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VORWORT. 



Die Studien, welche ich in diesem Buche vereinigt habe, waren 
ursprünglich nicht für die Veröffentlichung bestimmt. Sie sind aus 
Notizen hervorgewachsen, welche ich mir, zu eigenem Gebrauch, 
vor den von mir bewunderten Meisterwerken anfangs gelegentlich, 
später systematisch aufgezeichnet habe. Kunsthistoriker von Fach, 
bei welchen ich mir wohl Auskunft über Dies und Jenes einzuholen 
Gelegenheit hatte, interessierten sich für meine Fragestellungen 
und rieten mir die Ausarbeitung meiner Notizen an. Richard 
Mut her, obwohl in vielen Punkten nicht meiner Meinung, hielt 
auch eine Veröffentlichung für angezeigt, damit meine positiven 
Feststellungen, die als Material bräuchbar seien, nicht verloren 
gingen. 

Einige Jahre später entschloß ich mich wirklich zur Publikation, 
obwohl das Haupthindernis, meine ungenügende Beherrschung des 
kunsthistorischen Stoffes, nicht beseitigt war. Der Fachmann wird 
daher im Folgenden manchen handgreiflichen Irrtum, manche durch 
die neuere Forschung widerlegte ältere Ansicht zu verbessern 
haben. Solche Korrekturen werde ich gern hinnehmen, sage ich 
mir doch, daß auch ich, wenn einmal ein Kunsthistoriker ein 
botanisches Buch schriebe, einige Unrichtigkeiten finden würde. 
Sehr schmerzlich würde es mich dagegen berühren, wenn man 
aus meiner ungenügenden Berücksichtigung der kunsthistorischen 
Litteratur etwas wie Kleinachtung dieser wissenschaftlichen Arbeit 
herauslesen wollte. Eine solche liegt wirklich nicht vor. Wer aber, 
wie der Verfasser, mit Bedauern sieht, daß er nicht einmal der 
Litteratur im eigenen wissenschaftlichen Fach bis in wünschens- 
werte Breite und Tiefe folgen kann, der wird nicht so vermessen 
sein eine fremde beherrschen zu wollen. 

Weshalb ich trotzdem meine Studien veröffentlicht habe? Weil 
mich ein großes Vorbild dazu ermutigte: Victor Hehns Buch „Kultur- 



Vorwort. 

pflanzen und Haustiere". Dies Werk, das der geistreiche Autor 
schrieb, als er „zur Einstellung in den Kanzleidienst in einer Stadt 
Innerrußlands begnadigt", das heißt, ohne geistige Anregung oder 
wissenschaftliche Hülfsmittel war, enthält zahlreiche Unrichtigkeiten 
und Mängel und ist gleichwohl eines der wertvollsten Bücher auf 
dem Grenzgebiet zwischen Naturhistorie, Kulturgeschichte und 
Sprachwissenschaft Ein vorzüglicher Philologe besorgt, unterstützt 
von einem der ersten deutschen Botaniker, die von Zeit zu Zeit 
nötig werdenden Neuauflagen; der alte Text wird wieder abge- 
druckt, Korrekturen und Ergänzungen folgen in Anmerkungen nach. 

Man wird mich nicht falsch verstehen: ich will nicht vergleichen, 
sondern — nach meinen Kräften — nacheifern. 

Die Kunstfreunde, welche, gleich mir, die Werke der Kunst 
verstehen möchten um sie tiefer, vollständiger genießen zu können, 
werden in diesen Studien auf manche Kleinigkeit aufmerksam ge- 
macht, die bisher wenig Beachtung gefunden hat Sie werden die 
großen Meister auch im Kleinen treu und wahr, liebenswürdig und 
interessant finden. 

Daß ich bei meiner Arbeit mancherlei freundliche Unterstützung 
gefunden habe, darf ich nicht verschweigen. Besonders Herrn 
Professor Muther bin ich zu Dank verpflichtet, doch auch mein 
lieber Kollege, Herr Professor Max Semrau, hat mir mit Material 
und Litteratur und ( — leider nur für einen Teil der Arbeit — ) mit 
Kritik wesentliche Hülfe gewährt. Herr Dr. Becker, Konservator 
am hiesigen Museum, sowie Fräulein Toni Goldschmidt machten 
mir namentlich teure Photographien zugänglich. Herr Geheimrat 
Richard Förster und Herr Professor Frech unterstützten mich 
durch fachwissenschaftliche Auskünfte. Und endlich habe ich 
Herrn Geheimrat Brefeld zu danken, daß er mir die Benutzung 
des photographischen Ateliers in seinem Institut liberal gestattete, 
wodurch ich in den Stand gesetzt wurde, die Negative auch für 
die Reproduktionen von Bildern selbst herzustellen. 

Breslau, Januar 1903. 
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Assisi dem goldenen Zeitalter des augxisteischen Rom den Dichter 
sinnlich glühender Elegien, Properz. 

Zwölfhundert Jahre später entsproßte der alten Stadt ihr größter 
Sohn, Giovanni Bemardone, den man, da er sich gern der Sprache 
seiner französischen Mutter bediente, den Franzosen nannte, Fran- 
cesco von Assisi. Nicht nur einer der interessantesten von den 
Charakteren des Mittelalters, sondern zugleich mehr als andere,, 
eine menschlich verständliche und sympathische Persönlichkeit. 

Legenden webten bald eine Glorie um den Heiligen. Eine 
derselben scheint ahnend seine historische Rolle zu versinnbildlichen: 
Um den Versuchungen der Welt zu entgehen, warf sich Franz in 
ein stachliges Rosengestrüpp; doch ein Wunder geschah: die Rosen- 
büsche verloren ihre Stacheln, und nur dunkle Flecke auf ihren 
Blättern erinnern noch an die Blutstropfen des Heiligen. Dem 
Glaubenden zeigt man noch heute im Garten der Portiunculakirche 
bei Assisi die „domenlosen Rosen des heiligen Franz". 

Wirklich, er suchte den steinigen, dornenvollen Pfad der Wahr- 
heit und fand — die glatte Bahn des Kompromisses. Seine innige 
Frömmigkeit verlangte nach freier Betätigung weit über den Rahmen 
der von der Kirche fixierten Formen hinaus; das Volk stand auf 
seiner Seite, doch er unterwarf sich der Kirche und half ihr damit 
über die ersten Vorwehen der gefahrlichen Reformationsbewegung 
hinweg. Von den irdischen Dingen wollte er den Sinn der breiten 
Massen abziehen und auf den Weg zu Gott lenken, und gerade er 
war es, der durch die von ihm angeregte Bewegung den Bürger- 
sinn und die Politik der Städte stärkte, ja das soziale Problem 
seiner Zeit zu einer vorläufigen Lösung in demokratischem Sinne 
brachte. Wie die bunte Welt der Erscheinung, so verachtete er 
die Kunst, welche sie darstellte, und doch sollte er ihr die ersten 
großen Impulse geben, sollte die feierlich fromme Malerei der alten 
Zeit in die neue Bahn des Realismus drängen. Als er einst eine 
verfallene Kapelle sah, jammerte es ihn um sie wie um einen im 
Elend verlassenen Bettler; mit buntem Tuch deckte er die Blöße 
des dürftigen Altars. Er selbst aber wurde der Anlaß für die welt- 
liche, ja heidnische Richtung, welche die Malerei Italiens wählte,, 
für die unkirchlichen Kirchendekorationen, welche, wenn sie nicht 
dem Alltagsleben der Welt entnommen sind, aus der antiken Mytho- 
logie geflossen zu sein scheinen. 

Die Geschichte weist dem heiligen Franz seinen bestimmenden 
Platz in der großen notwendigen Entwickelung der Welt an. Ganz. 



3. MlnervaUuupel in Asiiii; linlis aiuchlieBeiu] der l'alaiio del Fopole mit Kinem Tiiim. 

anderes hat er geschaffen, als was er, durch Visionen g-eleitet, als 
festes Ziel vor sich sah. — 

Diese winkelige Bergstadt hat ihn also beherbergt Sein Vater- 
haus steht freilich nicht mehr. Es lag nur einige Schritte von dem 
schmalgestreckten Marktplatz entfernt, der sich im Laufe der Jahr- 
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hunderte über dem romischen Forum erhoben hatte. Von den 
antiken Bauwerken hat sich nur der Portikus eines Minervatempels 
unverändert erhalten, auf dessen edlen Säulen die Blicke des Fran- 
ziskus geruht haben. An dieser Fassade konnte unser Goethe sich 
nicht satt sehen; es war ja auch „das erste vollständige Denkmal der 
alten Zeit", das er erblickte. „Ein bescheidener Tempel, wie er 
sich für eine so kleine Stadt schickte, und doch so vollkommen, so 
schon gedacht, daß er überall glänzen würde . . . Wahrscheinlich 
standen zur alten Zeit die Häuser noch nicht, die jetzt, dem Tempel 
gegenüber gebaut, die Aussicht versperren; denkt man sie weg, 
so blickte man gegen Mittag in die reichste Gegend ..."*) 

Heute hat man von den Straßen, welche sich der Flanke des 
Berges anschmiegen, nur hier und da den Blick frei in die gesegnete 
Ebene am Fuße des Apennin. Aus der Höhe erscheinen die 
wogenden Saatfelder drunten wie ein grünes Tuch, gemustert durch 
die in geraden Reihen mitten auf den Äckern stehenden Ahorn- 
bäumchen, die, kunstvoll zu der Form vielarmiger Kandelaber ge- 
schnitten, als lebendige Träger die edlen Reben stützen. An den 
weißen Wegen sind einfache Villen und Bauernhäuser verstreut; 
ein paar dunkle Zypressen stehen den meisten zur Seite, wie 
stumme, treue Wächter. Nur der gleißende Schienenstrang, mit 
welchem unsere Zeit die reichangebaute Ebene durchschnitten hat, 
stört ein wenig die ruhige Harmonie des Bildes. Jenseits erhebt sich 
ein Kuppelbau, von einer kleinen Ortschaft umgeben, die Wallfahrts- 
kirche St. Maria degli Angeli, welche die Portiuncula-Kapelle um- 
schließt, die einst Sankt Franz mit eigener Hand erbaute. 

Morgens liegt auf der Ebene ein leichter Nebel, der feuchte 
Atem der üppigen Vegetation. Sind es Myriaden von perlenden 
Tautropfen, welche bald hier, bald dort eine Stelle, das Dach einer 
Villa, die Kuppel der Portiuncula in schwimmendem Glanz auf- 
blitzen lassen? Die Morgensonne beleuchtet mit wärmeren Strahlen 
die grünen Hügel im Süden. Im Westen winkt Perugia, wie eine 
Krone auf dem Scheitel des stattlichen Bergstockes. Durch die 
grünen Täler, welche seine Flanken furchen, flutet der Frühnebel 
auf, sich im Himmelsblau zu lösen; seinen Fuß umwindet der Tiber, 
ein schmales Silberband zwischen ragenden Pappeln. 

Im Osten türmt sich der Monte Subasio mit kahlen, steinigen 
Hängen hoch über der Stadt, grau im Licht, blau im Schatten. 
Die Olivengärten, welche aus der Ebene an ihm emporklimmen, 

I) Italienische Reise, 1786. 
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werden rasch immer dürftiger und erreichen noch nicht die halbe 
Höhe des breitgewölbten Rückens. Zeitig im Frühjahr verschwinden 
hier schon die weiten Schneefelder, während weiter südlich die 
wilderen Berge, die Vorposten der Abruzzen, noch lange ihr blen- 
dendes Winterkleid tragen. Jener spitze Gipfel in weiter Feme, 
der den Alpen anzugehören scheint, ist der Monte Terminillo, dessen 
schneeige Grate sich in dem stillen See von Piediluco spiegeln. 

Hat Sankt Franz den Reiz dieses schönen großen Landschafts- 
bildes auf sich einwirken lassen, wie wir? In seiner Jugend viel- 
leicht. Damals als er mit lustigen Gesellen sein Leben genoß; 
damals, als ihm träumte, er werde ein König sein und weithin 
herrschen. Die Freunde lachten ihn aus, er aber behielt recht: 
Assisi, seine thronende Vaterstadt, ward der Sitz seiner Herrschaft. 
Später, als er nach mancherlei Reisen und Abenteuern, von schwerer 
Krankheit genesen, die alten Tore verließ, um in einer Waldschlucht 
des Subasio oder drunten in der Ebene bei seiner Kapelle zu 
hausen, da war es nicht die Liebe zur Natur, die ihn aus der Stadt 
trieb; er suchte nur die Einsamkeit, die ihm allein das asketische 
Leben ermöglichte, das er sich zur Pflicht gemacht hatte. Wie er 
den Reichtum des fruchtbaren Bodens nicht sehen wollte und sein 
Brot erbettelte, statt es anzubauen, so verschloß er gewiß auch die 
Augen gegen die verführerische Schönheit der Heimat. 

Und doch hat Franziskus den Schleier lüften helfen, welcher 
seit dem Untergang der alten Welt über der Gottesnatur zu liegen 
schien. Nicht bewußt und gewollt, nicht aus persönlicher Initiative. 
Er war nur ein Glied in der Kette der natumotwendigen Entwicke- 
lung, ein Rädchen im großen Uhrwerk der Zeit. 

Die Gründung des Franziskaner- Ordens fällt in eine reich- 
bewegte Zeit, deren Fluten sich über Italien brachen. Die großen 
Kreuzzüge waren vorübergerauscht, ohne das Heilige Grab in 
Jerusalem dauernd aus den Händen der Muhammedaner zu befreien. 
Religiöse Schwärmerei wie abenteuernde Ritterträume hatten Fiasko 
gemacht, aber der Völkerstrom, den sie entfesselt hatten, ergoß 
immer neue Wellen über Italien nach dem Morgenland. Der vierte 
Kreuzzug richtete sich nicht mehr nach Palästina, sondern gegen 
das christliche Byzanz: die politische Intrigue hatte die Oberhand 
gewonnen. Doch unter der Asche der Mißerfolge glomm das heilige 
Feuer des Enthusiasmus weiter; statt wohlausgerüsteter Heere zogen 
Scharen von Knaben und Mädchen aus Frankreich und Deutsch- 
land, blind in kindlichem Glauben, gegen den Feind aus und gingen 
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elend zu Grunde, ohne das heilige Land auch nur gesehen zu haben. 
Daneben loderte immer wieder ein anderer Krieg auf, unheilvoll wie 
die Kreuzzüge, das Ringen der Kirche gegen die hohenstaufischen 
Kaiser. Auch in diesem Kampf siegte anfangs die Intrigue. Aber 
das mittelalterliche Feudalsystem, das sich auf die beiden Säulen 
der Ritterschaft und des Klerus gestützt hatte, brach darüber zu- 
sammen. Eine neue Gewalt rang sich empor, das Bürgertum. 

Von Anfang an entfremdete die Politik der Päpste der Kirche 
die Herzen des Volkes, der Armen, wie des rührigen Mittelstandes. 
Die Prälaten wetteiferten mit den weltlichen Herrschern an Prunk- 
liebe und Übermut; bis zu der niederen Geistlichkeit sickerte Sitten- 
losigkeit und zügellose Begehrlichkeit durch. Zu gleicher Zeit aber 
erwachte im Volke ein lebhafteres religiöses Empfinden. Wie 
Bildung und Gesittung aus den Ritterburgen schwanden und in 
den Städten eine neue Heimstätte fanden, so wuchs hier das Be- 
dürfnis nach unmittelbarem Verkehr mit der Gottheit; doch diesen 
beanspruchte die Geistlichkeit als ihr ausschließliches Vorrecht. 
Es kam zu der Bewegung der Waldenser, die von Südfrankreich 
auf Italien übergriff, zum Kampf der frommen, einfachen Laien um 
das Recht der freien Predigt. Hier siegte — äußerlich freilich 
nur — die Kirche in dem mit allen Mitteln geführten Krieg. Aber 
aufs neue schrieb Franz von Assisi die Hauptforderung der Waldenser 
auf sein Banner: die Laienpredigt. Es war der erste notwendige 
Schritt, unhaltbare Zustände zu bessern. Franz hatte das Volk 
hinter sich, ob er nun sein Programm aus eigener Erkenntnis auf- 
gestellt oder, wie H. Thode vermutet, von den Waidensem, denen 
seine Mutter vielleicht nahe stand, übernommen hatte. — Die 
Kirche schien aufs äußerste bedroht. 

Papst Innocenz der Dritte hatte einen merkwürdigen Traum. 
Er sah die Basilika des Lateran, „die Mutter und das Haupt aller 
Kirchen", in ihren Grundfesten erbeben und wanken. Die Säulen 
barsten, Mauern und Gesims der Kirche schienen zusammenstürzen 
zu wollen, aber „ein ärmlicher, mittelgroßer und verächtlich aus- 
sehender Mann hielt sie mit dem eigenen Rücken, sie stützend, 
daß sie nicht falle". So erzählt die alte Legende. 

Es war St. Franz von Assisi, der dem mit Sorgen in die Zu- 
kunft schauenden Papst im Traum erschienen war. Die religiöse 
Bewegung, welche er im umbrischen Bergland hervorgerufen hatte, 
die Gründung des Ordens der Bettelmönche, waren dem Papst be- 
kannt und er glaubte sie fürchten zu müssen. Denn wenn Franziskus 



seinen Brüdern Ar- 
mut, Keuschheit, Ge- 
horsam vorschrieb, 
wenn sie dem Volke 
predigen sollten in 
der Sprache des 
Volkes, gegfen wen 
konnte er sich da 
richten, wenn nicht 
gegen die weltlichen 
Formen und den feu- 
dalen Charakter der 
damaligen Kirche ? 
— Aber diese hat 
sich noch immer zu 
helfen gewußt Statt 
die Bettelmönche zu 
bekämpfen , bestä- 
tigten die Päpste 
ihre Ordensregeln ; 

sie machten sich den 3. DcrTr.umd«Pap.l«. FreikovoiiGiottoind«Ob«LJrebBiuAMi.L 

populären, weil auf 

inniger Religiosität und auf richtiger Würdigung der Forderungen 
der Zeit beruhenden Orden zu nutze, sie stützten sich geradezu auf 
ihn. Und sie gaben ihm solche Privilegien, daß in die Franzis- 
kanerklöster bald Reichtum einzog, der das allzuheiße Feuer der 
religiösen Begeisterung dämpfte und dem Bettelorden die Wafife 
nahm, welche er gegen das Papsttum hätte kehren können. 

Die Bestätigung des Franziskanerordens blieb so nur eine 
Abschlagszahlung auf die große Rechnung, welche das Volk der 
Kirche präsentierte. Aber die Kirche war durch sie für lange Zeit 
vor der Gefahr einer Reformation wider Willen errettet; das Volk 
hatte dagegen durch Franziskus' Vermittelung für eine seiner 
drii^endsten Forderungen kampflos Erfüllung erhalten. „Und wie 
die Städte, so wurden die Bettelorden in den folgenden Jahrhunderten 
die eigentlichen Träger neuer Zivilisation und Bildung, Die beiden 
gehen demnach auch Hand in Hand; die Städte werden die Heimat 
der predigenden Mönche und die volkstümliche Religion der letzteren 
wird die Religion der Städte. Jeder Teil gibt und jeder empfangt." ') 

I) Henry Thode, Franz von Assjsj, Berlin l8S;. 
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Zwei Jahre nach seinem Tode schon wurde Franz heilig ge- 
sprochen, und zur gleichen Zeit begannen seine Anhänger, bereits 
mit bedeutenden Geldmitteln versehen, den Bau des Mutterhauses, 
San Francesco in Assisi. Da die Stadt für das umfangreiche 
Kloster nur in bedeutender Höhe, unterhalb des Kastells, Platz ge- 
boten hätte, so führte man vor dem Tore am Abhang des Berges 
die weithin sichtbaren, riesigen Unterbauten auf, welche das Ge- 
bäude tragen. Der Anblick ist freilich mehr stattlich als ästhetisch 
befriedigend. Desto packender ist der Eindruck der zum Kloster 
gehörigen Doppelkirche mit ihrem lichten, weiten Langhaus im 
Obergeschoß und ihren feierlichen Gewölben drunten bei der Gruft 
des Heiligen. Diese Kirche ward zur Wiege der neuen Kunst. 

Schon frühzeitig hatte man angefangen, bekannte Künstler zur 
würdigen Ausschmückung der Klosterkirche heranzuziehen. Die 
reichste Tätigkeit hatte Cimabue hier entfaltet. Seine Werke sind 
größtenteils in einem so desolaten Zustand auf uns gekommen, 
daß Kennerblick dazu gehört, auch nur ihren Inhalt zu erraten; 
aber eins von ihnen, eine Madonna mit Engeln, ist von so über- 
irdischer Schönheit, von so mystischem Zauber, daß es uns die 
größte Bewunderung für den Meister lehrt, welcher in die Formen 
vergangener Jahrhunderte einen ungeahnten Reiz zu gießen ver- 
stand, ohne ihren feierlichen Ernst zu schmälern. Andere Werke, 
namentlich in der Oberkirche, zeigen unzweifelhaft Cimabues Schule, 
doch daneben etwas Eigenes, ein selbständig neues Erfassen der 
Form und der Bewegung; es sind wohl die ersten Arbeiten seines 
Gehilfen Giotto di Bondon e. Bald bricht dessen Eigenart, die 
eine neue Periode der Malerei inauguriert hat, mehr und mehr 
siegreich durch. Giotto ist es, der den ersten großen Anstoß zur 
Neubelebung der Malerei auf realistischer Grundlage gegeben hat. 

In drei mächtigen Faktoren ist uns das Rätsel seiner kunst- 
historischen Mission gegeben: er war eine Persönlichkeit, neue Auf- 
gaben traten an ihn heran, neue Eindrücke wirkten auf ihn ein. 

Über die Persönlichkeit der meisten mittelalterlichen Künstler 
wissen wir sehr wenig. Die Baumeister, welche die erhabenen 
Dome der romanischen und gotischen Periode schufen, die Bild- 
hauer, welche ihre Fassaden und Portale mit würdigen Statuen, 
mit lebensvollen Reliefs schmückten, die Maler, w^elche die Altar- 
bilder oder den bunten Buchschmuck der Bibeln und Meßbücher 
entwarfen, sie alle sind uns meist nur dem Namen nach bekannt, 
und oft genug wissen wir selbst diese Namen nicht oder haben 



Ritterschaft, Stadt und Kloster stehen im Mittelpunkt des Interesses, 
nicht die Persönlichkeiten, welche sie verkörperten. Materiell waren 
zur Zeit der höfischen Kunst wohl die Ritter am ehesten in der 
L^e, ihrer Individualität nachzuleben, doch auch sie sahen ihr 
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Ideal nur in einer Entwickelimg zu feststehenden T5rpen hin, nach 
dem Vorbilde jener Gestalten, welche Dichtung und Sage verherr- 
lichten, der Helden von König Artus Tafelrunde und der Hüter 
des Heiligen Gral. Der Klerus, dem die Mittel zur Ausbildung 
des Geistes am leichtesten zu Gebote standen, produzierte gleich- 
falls wenig selbständige Charaktere, vielleicht durch die Unwahrheit 
seiner Ziele in Banden gehalten; und selbst in der Bürgerschaft 
der aufblühenden Städte begegnet uns die gleiche Erscheinung; es 
ist wohl nicht schwer, sie aus der historischen Entwickelung des 
Bürgertums herzuleiten. Waren also anfangs auch in den Städten 
die Bedingungen nicht gegeben, welche das Auftreten ausgeprägter 
Persönlichkeiten auf politischem und sozialem Gebiet begünstigt 
hätten, so versteht man ohne weiteres, wie unter den Künstlern, 
welche in kleinlichen Verhältnissen und nur auf jeweilige Bestellung 
ihre Werke schufen, markante Figuren so selten blieben. Die Un- 
möglichkeit freier künstlerischer Produktion, die Schwierigkeit, sich 
eine auf breiterer Basis ruhende Bildung des Geistes zu schaffen 
drückte das Niveau der bildenden Künstler fast auf jenes der 
Handwerker herab, mit welchen sie gleiche Gildenrechte erhielten, 
ja selbst die Gilden gar oft teilten. 

Giotto di Bondone nimmt in seiner Zeit durchaus eine Sonder- 
stellung ein. Er ist nicht nur als Maler weit über die Grenzen 
seiner engeren Heimat berühmt und an den verschiedensten Orten 
Italiens, von Padua im Norden bis Neapel im Süden, mit großen 
Werken beschäftigt, er ist auch eine Persönlichkeit, die sich in 
ihrer Eigenart so sehr seinen Zeitgenossen eingeprägt hat, daß sie 
auch uns in mancherlei schriftlicher Aufzeichnung überliefert worden 
ist. Was er seiner Zeit als Maler galt, sehen wir am besten aus 
einigen Versen Dantes, der Giotto seinem hochangesehenen Lehrer 
•Cimabue vergleicht (Purgatorio XI, 93): 

Credette Cimabue nella pittura 

Tener lo campo , ed ora a Giotto il grido. *) 

Auch als Baumeister hat Giotto tüchtiges geleistet, als Bild- 
hauer sich mit Erfolg betätigt, und als Dichter schätzten ihn seine 
Freunde. Er muß wohl eine gewisse gelehrte Bildung gehabt haben, 
-denn er war Dantes Freund und Petrarca ist seines Lobes voll. 

I) ,,Es glaubte Cimabue bisher im Malen 

Das Feld zu halten, aber Giottos Ruhm 
Sieht man den seinigen jetzt überstrahlen." 
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Daß er gesellschaftlich den Anforderungen seiner Zeit genügte, geht 
schon daraus hervor, daß ihn König Robert von Neapel unter seine 
Familiäres, das heißt in seinen königlichen Hausstand aufnahm. 
Der Rat seiner Vaterstadt Florenz (geboren war er freilich nicht 
in der Stadt selbst, doch fühlte er sich als Florentiner), erwies ihm 
noch höhere Ehren, indem er ihn zum Stadtbaumeister ernannte 
und ihm damit die Oberleitung des gesamten Bauwesens der Stadt 
unterstellte, des Domes namentlich, wie auch der Befestigungen. 
So tritt uns Giotto entgegen als der Vorläufer jener universellen 
Künstler, die nur Italien zu erzeugen verstanden hat, eines Lionardo 
da Vinci und Michelangelo Buonarotti, Männer, die das in sich 
vereinigt hatten, woraus man ein halbes Dutzend hervorragender 
Künstler hätte machen können. 

Aus der Tiefe des Volkes heraus hatte die neue Zeit den Mann 
geschaffen, der die Zukunft der Malerei verkörperte. Er fand sie 
schon in einer gewissen Umgestaltung; unter Cimabues Händen 
schien die starre Kruste der Konvention, welche Jahrhunderte hin- 
durch wie ein Mantel von Eis das Leben der Kirnst fesselte, leise 
zu erweichen; Giotto fuhr über sie hin, wie der Föhn, der die La- 
winen entfesselt und den Strömen ihr Bette öffnet. 

Doch mit der großen, selbständigen Persönlichkeit, die zweifellos 
in Giotto gegeben war, ist die Reformation der Malerei noch nicht 
erklärt. 

Die Zeit, die in ihm einen neuen Typus gebildet hatte, stellte 
ihm auch neue Aufgaben. 

In Cimabues Fresken zu Assisi sehen wir schon die Gestalt 
des heiligen Franz auftreten. Er ist es, der die Madonna, umgeben 
von ihrem himmlischen Hofstaat, schauen darf und den Gläubigen 
zeigt. Doch nimmt der Heilige keinen aktiven Anteil an den 
Vorgängen, die sich in Cimabues Bildern abspielen. Tiefer und 
wuchtiger aufgefaßt, als vordem, sind sie doch im Grunde ge- 
nommen nur die repräsentativen und symbolischen Szenen, die in 
uralter Tradition längst fixierten Vorwürfe der byzantinisch-romani- 
schen Kunst, für deren Darstellung sich ein förmlicher Kanon ge- 
bildet hatte. 

Als kurz nach 1296 Giotto mit der weiteren Ausschmückung 
der Kirche zu Assisi betraut wurde, erteilte ihm der Ordensgeneral 
einen ganz anderen Auftrag. Er sollte die Geschichte des heiligen 
Franz in einer Folge von Bildern darstellen, also Szenen, die bis 
dahin überhaupt noch nicht Aufgaben der Malerei gewesen waren. 
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Nicht himmlische oder biblische Idealgestalten sollte er malen, die 
man sich kaum anders vorstellen konnte oder durfte, als in der 
herkömmlichen, von der Kirche sanktionierten Form, sondern 
Menschen, die vielleicht der eine oder der andere der Klosterbrüder 
noch gekannt hatte. Der heilige Franz hatte ein sehr bewegtes 
Leben geführt, voll Tatkraft und Entschlossenheit wie von schwär- 
merischer, ekstatischer Religiosität; weder für das dramatisch- 
bewegte, noch far das innige, sinnige Element fand Giotto in der 
byzantinisch -romanischen Schule Vorbilder, an die er sich hätte 
anlehnen können. Seine temperamentvolle Natur fahrte ihn mehr 
zur Betätigung auf ersterem Felde; für das Weiche, Schwärmerische^ 
das vielleicht seinem Lehrer Cimabue besser gelegen hätte, fand 
er kaum Ausdruck. So tritt er als echter Reformator in Opposition 
zur Vergangenheit, zur Schule, der er entwächst. — Selbst auf 
Äußerlichkeiten wirkte die Neuheit des Auftrages ein: wollte Giotto, 
wie Franziskus, zu den Armen und Bedürftigen in ihrer Sprache 
reden, so durfte er seine Figuren nicht in die prunkenden Staats- 
gewänder der alten Kunst kleiden; die schlichte Tracht der Zeit 
mußte er malen. 

Der Kunst ist aus diesen neuen Aufgaben, welche dem richtigen 
Mann gestellt waren, der größte Vorteil erwachsen. Die eiserne 
Klammer des byzantinischen Stiles mit seiner kalten Hoheit, seiner 
leeren Majestät, sie wird nun gebrochen und damit der Malerei 
freie Bahn zu ihrem Siegeszug eröffnet. 

Das Dramatisch-bewegte, das vielen der darzustellenden Szenen 
innewohnte, ließ den Maler freiere Posen und eine bewegtere 
Gruppierung finden als man sie bis dahin gekannt hatte. Die Ge- 
sichter und Geberden gewinnen Ausdruck, zeigen Nachdenken^ 
Staunen, Schreck oder Zorn. Da sehen wir eine heftige Szene 
zwischen dem heiligen Franz und seinem Vater dargestellt. Der 
Sohn hatte, um den Armen Brot geben zu können, seinem wohl- 
habenden Vater Tuchballen entwendet und verkauft. Und als der 
Vater ihn darüber heftig zu Rede stellte, warf Franziskus ihm das 
Gewand, das er trug, vor die Füße; nichts wollte er dem Vater 
mehr verdanken, nur seinen Armen wollte er hinfort leben, als einer 
von ihnen. Giotto zeigt uns den alten Mann, der zombebend auf 
den aus der Art geschlagenen Sohn losgeht; die Rechte holt zum 
Streich aus, den jedoch ein Zuschauer verhindert. Und Franz er- 
hebt die Hände zum Himmel und gelobt der Armut Treue, er 
vermählt sich ihr. 
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„Der jung noch, von dem eignen Vater sich 
Ein Weib erstritt, vor dem, wie vor dem Tode, 
Der Freuden Tor für immer sich verschließt" 

Ein späteres Bild zeigt uns die mystische Vermählung des 
heiligen Franz mit der Armut In schlechtem, zerrissenem Gewand, 
von Hunden angebellt, von übermütigen Burschen mit Steinwürfen 
empfangen, tritt die in ihrem Elend ergreifende Gestalt der Armut 
aus Domgestrüpp hervor, und Christus legt ihre hagere Hand in 
die stigmatisierte Rechte des heiligen Franz. Engel segnen den 
Bund, das Gelübde der Armut. Und hinter den hohen Gestalten 
blühen Rose und Lilie auf, die Symbole der reinen, göttlichen 
Liebe. — Dantes Geist weht aus diesem Bilde, das er in obigen 
Versen zu kennzeichnen scheint. 

Noch jeder Apostel des Neuen hat ein Zerstörer des Alten 
sein müssen. Dem hohen Schönheitsideal Cimabues, dem vornehm- 
repräsentativen Charakter der älteren kirchlichen Malerei hatte 
Giotto kein Äquivalent entgegenzusetzen; sein Einfluß erweist sich 
beiden sogar verhängnisvolL Bleibt Giotto gleichwohl in der großen 
Entwickelung der Kunst einer der mächtigsten und glücklichsten 
Führer, so liegt sein Erfolg darin begründet, daß er eine neue 
fruchtbringende Methode einfuhrt, die Beobachtung. Ist er in ihrer 
Wiedergabe auch noch ungeschickt, sticht er namentlich mit den 
hölzernen, eckigen Figuren, den schablonenhaft nußknackerartigen 
Köpfen seiner Frühzeit höchst unvorteilhaft gegen seinen Lehrer 
ab, so ist er diesem doch als Pfadfinder weit überlegen. Denn bis 
zu Giotto sind die Ziele der Kunst retrospektiv, deduktiv; er wird 
der Apostel der Beobachtung und damit der Induktion; er eröflhet 
der Malerei eine Zukunft. 

Die Beobachtung als heuristisches Prinzip der Kunst! Uns 
Modernen ist der Gedanke selbstverständlich; wir vergessen leicht, 
daß er keineswegs immer gegolten hat. Und doch können wir 
von den alten Bildern sogar die Schwierigkeiten ablesen, die der 
Beobachtung als Grundlage des Schafl^ens entgegenstanden. Wollte, 
um gleich das prägnanteste Beispiel herauszugreifen, ein Meister 
der alten Zeit eine menschliche Figur zeichnen, so mußte er sich 
selbst hier, bei dem Hauptobjekt aller malerischen Arbeit, entweder 
an den Kanon halten, der in jeder Werkstatt gelehrt wurde, oder 
er tappte völlig im Dunkeln. Denn es gab weder eine Schule des 
Aktzeichnens noch anatomischen Unterricht; beiden stand die Sitte 
der Zeit als kaum überwindliches Hindernis im Wege. Manchmal 
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gelingt es einem Künstler, der nicht Arm noch Bein leidlich richtig" 
zeichnen kann, in die Gesichtszüge, in die Gesten der Hände einen 
überraschend starken Ausdruck zu legen; man erkennt, auf welche 
Teile des Körpers sich die Möglichkeit eigener Beobachtungen er- 
streckte. — Doch mehr noch als an Gelegenheit zu selbständigen 
Studien nach der Natur fehlte es an dem Wollen dazu. Auch das 
Beobachten ist eine Kunst, die gelernt und fleißig geübt sein will. 
Was das klassische Altertum in dieser Richtung geleistet hatte — 
eine systematische Erziehung zum Sehen, Beobachten, wie wir sie 
heute in den Volksschulen haben, kannte man damals wohl noch 
nicht — das war zu Giottos Zeiten längst verloren gegangen. 

Es bedurfte schon eines starken Anstoßes, um einem Künstler 
die Augen zu öffnen, der von seiner Lehrlingszeit an nur mit Regeln 
und Rezepten abgespeist worden war. Was der nach neuem Aus- 
druck ringenden Künstlernatur des jungen Giotto diesen Anstoß gab^ 
können wir leicht erkennen, und damit finden wir den dritten Faktor 
seines Erfolges: es sind die Eindrücke seines Aufenthaltes in Assisi. 

Was man schon als Kind gesehen, das sieht man gewöhnlich 
zeitlebens mit den Augen des Kindes an, man nimmt das Gegebene 
einfach hin, ohne zu vergleichen. Wer aber ein tieferes Sehen 
lernen will, tut gut zu reisen. Den neuen Eindrücken gibt der 
Reisende nur zögernd Raum; Vergleiche drängen sich hervor; das 
Neue versteht er aus der Heimat, die Heimat aus der Fremde. 

Wie einst Goethes Augen an der edlen Fassade des Minerva- 
tempels in Assisi wie gebannt hingen, so mag auch Giotto — fünf- 
hundert Jahre früher — ehrfurchtsvoll zu ihr emporgeschaut haben,^ 
Er war noch jung und die Eindrücke prägten sich ihm tief ein; 
was er bewunderte, des floß sein Pinsel über. Gleich das erste ^y 
Bild in seinem Cyklus, der das Leben des heiligen Franz schildert, 
zeigt im Hintergrund trotz einiger Ausschmückungen unverkennbar 
den Tempel und den anstoßenden Palazzo del Popolo mit seinem 
plumpen Turm. Assisi war ja einmal der historische Schauplatz 
der meisten Szenen, welche Giotto zu schildern hatte; war es da 
ein Wunder, wenn er Häuser und Tore der Stadt, wenn er den 
mit Ölbäumen bepflanzten Bergesabhang in seine Bilder aufnahm,. 
Szenerien, die er täglich vor Augen sah? 

Ein seltenes Zusammentreff'en treibender Kräfte brachte alsa 
die realistische Richtung der Malerei hervor. Eine neue Epoche der 



I) räumlich, nicht zeitlich. 



Weltgeschichte , 
die Zeit des auf- 
strebendenBürger- 
tums, läßt aus dem 
Schoß des Volkes 
einen Mann von un- 
gewöhnlichen Fä- 
higkeiten erstehen 
und gibt ihn bei 
dem ersten Künst- 
ler jenerTage in die 
Lehre; sie halt ihn 
dem großen Lehrer 
gegenüber selb- 
ständig, sie stellt 
ihn vor neue Auf- 
gaben von mächti- 
gem Gehalt, welche 
eine neue Aus- 
drucksweise ver- 

j. Siene lui dem Leben d« h. Fr»ni; im HiDlerETuiul der Minena- 
langen. Und end- «mpel m Ahi«. Fmko-von Oiotto; AhUI, Oberkirche. 

lieh bereichert sie 

seine Künstlerphantasie durch lebhafte Eindrücke der Natur und 
der Antike, die, unterstützt durch die Anregungen der Reise und 
seine jugendliche Empfänglichkeit, aus ihm den Apostel der neuen 
Kunst machen. 

Es ist nunmehr unsere Aufgabe, die naturalistischen Elemente 
in den Werken Giottos einer etwas mehr ins Einzelne dringenden 
Betrachtung zu unterziehen. Dabei können wir ganz von einem 
großen Gebiet absehen, auf welchem sich Giotto vorzüglich als Natu- 
ralist erweist: den Darstellungen der menschlichen Gestalt Sein 
energisches Streben nach Wahrheit in Ausdruck, Haltung und Geste 
ist ja oft genug von berufenerer Feder gekennzeichnet worden. Wir 
halten uns daher lediglich an das Beiwerk, oder, da Giotto gewöhn- 
lich nur Figuren und Hintergründe gibt, an diese letzteren allein. 

Die byzantinisch-romanische Kunst kannte kaum einen anderen 
Hintergrund, als die glatte oder auch gemusterte Fläche in Gold, 
Blau oder, selten, einer anderen Farbe. Sie löste — vielleicht be- 
wußt, jedenfalls aber im Einklang mit ihrem ganzen Stil — die 
dargestellten Figuren von der realen Welt los; und für die Gestalten 



der Himmlischen oder der Herrscher bedeutete die Utopie eine 
Huldigung, während ein Hintergrund aus der Alltagswelt sie pro- 
faniert hätte. Mit der Ausdehnung malerischer Darstellung auf Er- 
eignisse, die sich inmitten des Volkes, vor aller Augen abgespielt 
hatten, mußte aber das alte Kunstprinzip durchbrochen werden. 
Für einige Szenen aus der Franziskus -Legende waren realistische 
Hintergründe geradezu geboten, am häufigsten architektonische» 

Wir können manches interessante aus ihnen herauslesen. Ro- 
manische und gotische Motive wechseln mit antiken ab; oft glauben 
wir die Vorbilder erraten zu können, aber nirgends hält sich der 
Künstler streng an dieselben; er liebt sie nach eigenem Geschmack 
umzubilden und auszuschmücken. Der Architekt, welcher sich 
später am Glockenturm des florentinischen Domes betätigen sollte, 
verrät schon jetzt seine Lust am Bauen und Dekorieren, Nur sind 
die Gebäude, welche er in seinen Bildern auffuhrt, vielfach sehr 
phantastisch. Die meisten dieser Häuser mit ihren Säulenhallen, 
ihren hohen Freitreppen und luftigen Loggien ') scheinen recht wenig 
bewohnbar. In ihrer Darstellung ist die lineare Perspektive so 
unvollkommen durchgeführt , daß sie schon hierdurch mehr den 

1) VeI. Abb. 5, 
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Eindruck von Kinderspielzeug, als von soliden Bauwerken machen. 
Noch schlimmer ist es mit der Luftperspektive bestellt: nur aus- 
nahmsweise gelingt es dem Künstler, seine architektonischen Zutaten 
so weit in den Hintergrund zu rücken, daß sie einigermaßen zu den 
Dimensionen der Figuren im Vordergrund passen. 

Diese Fehler liegen zu Tage und sind oft besprochen, aber 
fast ebenso oft entschuldigt worden. Dem Künstler, so sagt man, 
sei das Mißverhältnis zwischen der Größe der Figuren und der 
Bauwerke keineswegs entgangen. Aber es sei auch durchaus nicht 
seine Absicht gewesen, das architektonische Beiwerk in der gleichen 
Weise durchzuführen wie das Figürliche; er habe nur, gewisser- 
maßen durch Modelle, die Umgebung andeuten wollen. 

Der Gedanke hat etwas bestechendes, denn er erspart es uns, 
die wir Giottos künstlerische Kraft be wundem, ihn zugleich fast 
kindlicher Fehler zu zeihen; und doch ist die Erklärung falsch, 
dafür werden die Deduktionen dieses Buches den Beweis zu er- 
bringen suchen. Oder will man etwa behaupten, daß Giotto auch 
die lineare Perspektive absichtlich unrichtig gegeben habe? Niemand 
wird dies im Ernst verteidigen, sehen wir doch, wie der Künstler 
überall bestrebt ist, perspektivisch zu zeichnen und nur das Grund- 
gesetz dieser Kunst, die Notwendigkeit, einen einzigen Augenpunkt 
festzuhalten, noch nicht kennt. Wären die Fehler in den Winkeln 
und Dimensionen trotz besseren Könnens durch den Stil bedingt, 
so müßte man folgerichtig annehmen, deiß sie auch mit dem Stil, 
der sich freilich erst hundert Jahre später änderte, fortgefallen 
wären; das aber ist keineswegs der Fall, sie werden vielmehr ganz 
allmählich und erst erheblich später völlig ausgemerzt. Unmöglich 
kann es auch das Verdienst eines großen Künstlers schmälern 
heißen, wenn wir anerkennen, daß er einer Aufgabe noch nicht 
gewachsen war; gerade im Gegenteil: der kühne Versuch ist eine 
Tat; der Schwierigkeit durch konventionelle Formgebung aus- 
zuweichen, wäre aber eine Feigheit gewesen. 

Nehmen wir also einstweilen getrost an, Giotto habe die archi- 
tektonischen Hintergründe so gut oder so schlecht gezeichnet, wie 
er es eben verstand. Erinnern wir uns daran, wie er in seinen 
Jugendwerken — in der Oberkirche zu Assisi — zahlreiche Ein- 
drücke aus seiner Umgebung mit voller Naivetät wiederspiegelt, 
so muß es uns ja ganz absurd erscheinen, daß er mit der raffinierten 
Überlegung eines modernen Dekadenten sich seinen Stil zurecht 
gestutzt haben sollte. 

Rosen, Natur in der Kunst. 2 



Doch, wird man einwenden, 
veränderte der Meister ja tat- 
sächlich die Bauwerke, die er 
reproduzierte , wie beispiels- 
weise den Minervatempel in 
Assisi. Wenn er dessen kräf- 
tige Säulenschäfte wie Stäbe 
schlank machte oder das Gie- 
belfeld mit einer gotischen 
Rosette ausschmückte, so kann 
dafür doch gewiß technisches 
Unvermögen nicht verantwort- 
lich gemacht werden? — Aller- 
dings nicht. Aber für den 
Mangel historischer (und geo- 
graphischer) Treue im Mittel- 
aller und für ihre allmähliche 
Entwickelung im Laufe der 
folgenden Jahrhunderte gibt 
die Kunstgeschichte Italiens 
so zahllose Beispiele, daß wir 
über die Abänderungen bei 
Giotto kaum ein Wort zu 
verlieren brauchen, sind sie 
doch wahrscheinlich gamicht 
recht bewußt und gewollt vor- 
genommen worden. Mit der- 
selben Gleichgültigkeit gegen 
alle Stilgesetze brach man ja 
damals in die weiten Mauer- 
flächen schöner romanischer 
Bauten gotische Fenster, sei 
es, daß man mehr Licht 
wollte oder auch nur der 
,. i.i. B.fr.iu.s d« Hu.«iL«.. A„iM. ^lode folgte. 

Eine andere Erklärung ver- 
langt wohl das wunderliche Gebäude auf dem letzten Bilde der 
Franziskus-Legende, der „Befreiung des reuigen Häretikers". Über 
dem burgartigen Gefängnis, das wieder für seine Insassen viel zu 
klein erscheint, erhebt sich fast turmartig eine Säule mit spiralig 



ansteigenden Reliefdarstellun- 
gen. Es ist die Trajanssäule 
in Rom, die das Vorbild ab- 
gab, eines der Wahrzeichen 
der ewigen Stadt. Sie ist im 
Mittelalter öfters dargestellt 
worden, wir erinnern uns nur 
an die merkwürdige Säule, 
welche im Herzen Nieder- 
sachsens schon um das Jahr 
looo der heilige Bischof Bem- 
ward gießen ließ. Daß Giotto 
wirklich die Säule des Trajan 
(oder das ähnliche Monument 
Marc Aureis auf der Piazza Co- 
lonna) gemeint hat, verraten 
die Darstellungen von Kampf- 
szenen; man erkennt attackie- 
rende Reiter und Fußvolk. 
Auch die Gallerie, welche 
dem Kapitell entspricht, fehlt 
nicht, doch die Spitze der 
Säule krönt noch nicht die 
Figur des heiligen Petrus, 
welche erst 1587 von Papst 
Sixtus V, aufgestellt wurde. 
Für die plumpen Abänderun- 
gen, die Giotto sich erlaubte, 
wird wohl das als Erklärung 
dienen müssen, daß der junge 
Künstler damals noch nicht in 
Rom gewesen war und das an- 
tikeMonumentnacheinerZeich- 
nung von anderer, und zwar un- 
geschickter Hand wiedergab, ') g T a iiul 

I) In neuester Zeit hat Max Gg. Zimmermaim (Giotlo und die tCunst Italiens im 
Mittelalter I, Leipzig iSgri) auf Bezirbungen zvischen den Jugendwecken Giottos und 
der römischen Kunst des Mittelalters hingewiesen und die Bebaujitung aufgestellt, daU 
Giotto seine Lehneit in Rom, nicht bei Cimabue verbracht habe. Aus diesem Gedanken- 
gang heraus betont Zimmermann die lortrelTliche Zeichnung der Lnteranskirche bei Giotto. 
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Unvollkommene Kenntnisse erklären jedenfalls noch manchen 
anderen Fehler. Mit unverkennbarer Absicht hat Giotto auf dem 
Bilde des Franziskus vor dem Sultan Kamil die Typen und Trachten 
der Mameluken wiederzugeben versucht; er kannte sie gewiß von 
Kriegsgefangenen her.^) Von den Baustilen des Orients hatte er 
aber keine Vorstellung, und so fuhrt er einfach phantastische Ge- 
bäude im Geschmack der italienischen Gotik als Hintergrund ein. 
Namentlich die Engelsfigürchen, welche Festons halten, verstoßen 
durchaus gegen den Brauch des Orients. 

Ein besonderes Interesse beanspruchen Giottos Städtebilder in 
der Oberkirche zu AssisL In ihnen vor allem treten die Eindrücke 
seines Aufenthaltes in Umbrien deutlich hervor. Mehrfach erkennen 
wir die alten Stadttore, welche heute noch stehen^; doch sie sind 
so eng, daß sie kaum einem Mann, geschweige denn einem be- 
ladenen Wagen den Durchtritt gestatten. Die mit gotischem Zinnen- 
aufbau gekrönten Mauern zeigen auf einem Bilde unten Quader- 



weiche die Aunahme notwendig mache, daß er das Gebäude selbst gekannt habe (1. c. 
pag. 307). — Dagegen ist nun aber auf die schlechte Zeichnung der Trajanssäule hin- 
zuweisen, sie spricht ebenso gegen Giottos eigene Kenntnis, wie die Lateranzeichnung 
für dieselbe. Zudem wissen wir nicht, ob letzteres Abbild wirklich so richtig ist, da die 
Laterankirche seit Jahrhunderten umgebaut worden ist, die alte Front also nicht mehr 
existiert. Gioltos Komposition hat Benedetto da Majano in seinem „Traum des Papstes" 
wiederholt; der Vergleich beider Bildwerke bietet manches interessante. Wenn Giotto 
das Schlafgemach des Papstes, das wir uns im lateranischen Palast zu denken haben, 
rechts, die Kirche S. Giovanni links zeichnet, so muß sein Standpunkt östlich von dem 
Gebäudekomplex angenommen werden, also auf der heutigen Piazza di Porta S. Gio- 
vanni. Der dargestellte Portikus gehört sonach der Hauptfront der Kirche an, nicht dem 
Querschiff, das sich gegen die Piazza S. Giovanni in Laterano gleichfalls mit einem Por- 
tikus öffnet. Benedetto da Majano hat den gleichen Standpunkt gewählt und denselben 
noch dadurch präzisiert , daß er über den Lateran das Kolosseum und die Trajanssäule 
herüberragen läßt, letztere fälschlich links von ersterem; in Wirklichkeit ist sie vom 
Lateran aus nicht zu sehen. Die Trajanssäule Benedettos ist viel richtiger als die Giottos; 
die Reliefspirale steigt, nicht mehr mit einem Zwischenband abwechselnd, dem Original 
entsprechend von links nach rechts an, aber sie enthält mythologische statt militärischer 
Szenen. — Die Laterankirche zeigt bei Benedetto bemerkenswerte Abweichungen gegen 
Giottos Bild. Doch dürfen wir hieraus noch nicht auf eine falsche Zeichnung bei Giotto 
schließen, da inzwischen S. Giovanni zweimal (1308 und 1360) abgebrannt und restau- 
riert worden war. Die Frage, ob Giotto die Kirche vor seinem ersten Aufenthalt in 
Assisi gesehen hatte, wagen wir daher weder zu verneinen noch zu bejahen. — Den 
naiven Fehler Giottos, der den heiligen Franz in der Kirche selbst stehend diese stützen 
läßt, berichtigt Benedetto, ohne eine so natürliche und energische Pose zu finden, 
wie Giotto. 

i) Vgl. auch die Xubier in S. Croce, Plorenz. 

2) Vgl. Abb. 6. 



werk: es sind die 
alten römischen For- 
tifikattonen, welche 
in vielen mittel italie- 
nischen Städten im 
Mittelalter repariert 
und erhöht wurden. 
Im Inneren ein Ge- 
wirr von Bauten, 
gleichfalls im Cha- 
rakter des Landes. 
Perspektivisches Un- 
vermögen mag teil- 
weise die Schuld 
tragen, daß überein- 
ander getürmt er- 
scheint, was hinter- 
einander zu Straßen 
gereiht sein sollte; 

aber wir dürfen nicht ,. GiolW, din AuXreibang dar Dämonen au< Areiio. 

außer acht lassen, daß 

die dargestellten Bergstädte — außer Assisi kommt noch Arezzo 
vor — wirklich ein solches Übereinander aufweisen, — zum Leid- 
wesen des Photographen, der die charakteristischsten StraßenbUder 
nicht in seine Camera hineinbringen kann. Was hier also richtig 
war, wurde falsch, als es sich später in eine Darstellung von 
Florenz, der Stadt des Tales, einschmuggelte — wir werden diesen 
Punkt bei der Besprechung der Fresken in der Cappella degli 
Spagnuoli noch zu berühren haben. 

Überall verraten Giottos Jugendwerke sonach in ihren architekto- 
nischen Hintergründen das Eindringen frisch beobachteter Elemente, 
und wenn der junge Meister sich auch weder von der konventio- 
nellen Formgebung ganz emanzipieren, noch ihre Fehler mit einem 
Schlag abstreifen konnte, so finden wir ihn doch schon ganz auf 
der Bahn des Naturalismus, 

Von den Städtebildern bis zur Darstellung der Landschaft ist 
kein allzugroßer Schritt Schon in seiner Jugend hat sich Giotto 
auch hierin versucht. Eins der ersten Bilder in der Oberkirche zu 
Assisi zeigt den heiligen Franz, wie er, nach St. Martins Vorbild, 
«inem Armen seinen Mantel schenkt. Um die Ähnlichkeit noch 



großer zu 
machen, ist 

Franziskus 
als Reisiger 

dargestellt; 

bemerkens- 
wert glück- 
lich ist die 

Zeichnung 
des Pferdes, 
das, nachdem 
sein Reiter 



.lÜKC Fm, 



ist, schnup- 
pernd und 
scharrend am 
Boden nach 

Nahrung 
sucht. Die ge- 
ringe Größe 
dieses Pfer- 
des darf uns 
nichtWunder 
nehmen; noch 
heute produ- 
ziert das um- 

brische Bergland vorwiegend einen sehr kleinen Schlag, und Acker- 
bürger versicherten mir, daß man dort zu Land — im Gegensatz 
zu uns im Norden — ein kleines Pferd nicht für weniger wert 
ansieht als ein großes: frißt es doch auch weniger und hält bei 
der erbärmlichen Wartung mehr aus. — Hinter der Gruppe des 
Vordergrundes sehen wir die Stadt, welche Franziskus eben ver- 
lassen hat. Vor dem Tor ein paar niedrige Häuschen, dann der 
steile Abhang des Berges, über ihn zerstreut breitästige kleine 
Bäume mit grauem Laub: es sind die Ölbaume, die, wie kein 
anderes Element der Vegetation, die niederen Abhänge der um- 
brischen und toskanischen Berge kennzeichnen und auch Assisi 
rings umgeben. Man pflanzt sie stets einzeln, schon deshalb, weil 
sie ihren gewöhnlichen Platz auf den Kornfeldern oder in Gras- 
gärten finden, die nicht allzusehr beschattet werden dürfen. 
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In seinen späteren Werken hat Giotto diesen — trotz aller 
Ungeschicklichkeit — anerkennenswerten Grrad von Naturalismus 
in der Landschaft nicht mehr erreicht Vielleicht fehlte es ihm in 
Florenz, in Padua an ländlichen Eindrücken, vielleicht, besaß er in 
reiferen Jahren nicht mehr die gleiche Aufnahmefähigkeit wie in 
seiner Jugend. Und doch hat er besonders in diesen späteren 
Werken, in der Arena zu Padua, durch seine Themata gezwungen, 
der Landschaft einen breiteren Platz einräumen müssen. Hier werden 
wir ihn demnach als Landschafter hauptsächlich zu studieren haben. 

Wie sonderbar uns die Szenerien des Meisters anmuten. Das 
bekannte Bild „Joachim bei den Hirten", mag uns als erstes Beispiel 
dienen. Als Staffage sehen wir hier hinter der Gruppe der Per- 
sonen eine Schäferei, deren Dach jedoch nicht einmal in Schulter- 
hohe der Hirten beginnt, die unter ihm hausen sollen, und dicht 
dabei erhebt sich, plateauartig, ein Berg mit steilabstürzenden 
Flanken, also Felsgestein. Aber dieser Berg trägt Bäume, fast so 
hoch, wie er selbst; nach ihren Dimensionen gemessen, sinkt er 
zum Erdhügel herab. Dazu passen jedoch wieder seine felsigen 
Formen durphaus nicht. Zudem wurzeln die Bäume zum Teil in 
ganz unmöglichen Stellungen an den steilen Flanken des Berges. 
Und wie sind gar ihre Kronen gezeichnet 1 Ein Wipfel jedesmal, 
und unter ihm zwei Paare von Seitenästen, das Ganze also fünfteilig, 
fast wie eine gotische Kreuzblume, überkleidet von verhältnismäßig 
großen, gelappten Blättern (offenbar sind Eichen gemeint); diese 
Blätter aber zeigen ausnahmslos ihre Fläche, sind also nicht per- 
spektivisch dargestellt. Im Ganzen gleichen diese Bäume verzweifelt 
dem Kinderspielzeug aus Fichtenspänen und Papierblättchen, das 
man auf dem Jahrmarkt verkauft. — Im Übrigen ist der Boden 
hier, wie auf den meisten anderen Bildern Giottos vollkommen 
kahl; kein Kraut, kein noch so dürftiges Grashälmchen entspringt 
ihm. Und so machen die Berghintergründe bei Giotto — sie wieder- 
holen sich fast stets in gleicher Form — nicht den Eindruck von 
Ausschnitten aus der Natur, sondern von unmotiviert hingestellten 
Kulissen, wie die auf graue Leine wand geklecksten Landschaften, 
die in den Ateliers kleinstädtischer Photographen als Hintergnmd 
dienen. Jenes Mißverhältnis zwischen den Dimensionen der Figuren 
und der Szenerie, das sich schon bei den Bauwerken geltend machte, 
tritt hier in noch verstärktem Maße hervor. Dort zeigte sich noch 
mancher realistische Zug, hier stehen wir vor fast völligem Un- 
vermögen. 



Mao sollte denken, das hätten auch Giottos Zeitgenossen heraus- 
fühlen müssen. Aber weit gefehlt! Hören wir nur, was Giovanni 
Boccaccio über ihn sagt (Decamerone, Giomata VI, 5): „Giotto hatte 
ein so wunderbares Talent, daß unter dem, was die Allmutter Natur 
im ewigen Wechsel der Jahreszeiten hervorbringt, kein Ding war, 
daß er nicht mit Griifel, Feder oder Pinsel so ähnlich darzustellen 
wußte, daß es nicht ähnlich, sondern das Objekt selbst zu sein 
schien, sodaß es viele Male vorkam, daß die Beschauer vor den 
Dingen, die er gemalt hatte, sich täuschten und sie für Wirklich- 
keit hielten." Ein merkwürdiges Urteil! Wir wollen zugeben, daß 
Boccaccio seinen berühmten Mitbürger herauszustreichen bemüht 
war; auch mag er an die bekannten Anekdoten, welche die Natur- 
treue der alten Maler Griechenlands priesen, gedacht haben; aber 
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er konnte doch den Florentinern, die den Meister gekannt, seine 
Werke täglich vor Augen hatten, unmöglich etwas offenkundig 
Unrichtiges über ihren Giotto sagen. Wie löst sich nun dieser 
Widerspruch? Doch nur durch die Annahme, daß die Italiener 
des 14. Jahrhunderts an den Mängeln der Naturdarstellung bei 
Giotto keinen Anstoß nahmen, und dies wieder ist nur denkbar, 
wenn die Gebildeten jener Zeit die Natur außerordentlich wenige 
kannten. 

Damit kommen wir auf einen für unsere Studien sehr wich- 
tigen Punkt. 

Das klassische Altertum hatte schon eine hochentwickelte 
Malerei besessen, imd so wenig uns auch von ihr erhalten geblieben 
ist, so sind wir doch sehr wohl imstande zu erkennen, mit welchem 
Geschick man damals schon größere Kompositionen zu entwerfen, 
mit welcher Vollendung man die menschliche Gestalt darzustellen 
wußte. Auch das Landschaftsbild wurde gepflegt und verrät uns 
ein gutes Verständnis der Natur; geradezu botanische und zoolo- 
gische Kenntnisse dokumentieren die gemalten Wanddekorationen 
in Pompeji. Aber diese liebliche Kunst war nun längst verloren 
gegangen, wie das Naturempfinden, das sie getragen, die Natur- 
wissenschaft*), die sie genährt. Die Stürme der Völkerwanderung 
haben viel dazu beigetragen, sie fortzufegen, und was barbarische 
Völkerscharen nicht zerstört hatten, das erlag dem Christentum. 
Kaum zur Macht gelangt, lenkte es die Geister ab vom heidnisch- 
heiteren Genuß des Schönen und Idealen zu finsteren Vorstellungen 
von Sünde, blutigem Tod und rächender Vergeltung. Der schöne 
Brauch der ältesten Kirche, den Grabgewölben und Sarkophagen 
einen freundlichen Schmuck von blühenden Ranken und Arabesken 
zu geben, gefiel den Radikalen nicht, da er heidnische Motive nicht 
ganz abstreifen konnte; sie wollten auch aus den Kirchen jede 
bildliche Darstellung verbannt wissen, und endlich kam es so weit, 
daß der Pöbel, von Fanatikern verhetzt, die berüchtigten Bilder- 



i) Den großen Ausbruch des Vesuv im Jahre 79 n. Chr., welcher Pompeji zer- 
störte, beobachtete aus nächster Nähe der ältere Plinius. Er hatte sich auf die Kunde 
von der Eruption zum Zweck naturwissenschaftlicher Forschung in das bedrohte Gebiet 
begeben und berichtete über das imposante Ereignis in einem interessanten Briefe. Zu 
den Opfern, welche einen Tag darauf die Katastrophe von Pompeji forderte, gehörte auch 
er. Die Nachricht von dem tragischen Ende des Forschers würde uns, läsen wir sie 
in unserer Tagespresse, als charakteristisch für unsere Zeit, die Epoche der Natur- 
wissenschaft, erscheinen. 
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stürme in Szene setzte, niemand zunutze, der Kunst zum Schaden. 
Jahrhunderte hindurch hielt, von der Kirche genährt, der düstere 
Glauben an den nahe bevorstehenden Weltuntergang die Mensch- 
heit in Sorge. Arm und Reich bereitete sich auf die furchtbaren 
Leiden vor, welche die apokalyptischen Reiter über die Erde 
ausgießen sollten, auf das Auftreten des Antichrists, auf Christi 
Wiederkehr und das tausendjährige Reich. So wurde die alte 
Tradition unterbrochen und von Jahrzehnt zu Jahrzehnt ver- 
größerten sich die Schwierigkeiten, die verlorenen Fäden wieder 
aufzufinden. 

Die Malerei, welche Giotto vorfand, besaß nicht viel mehr 
als eine gewisse handwerksmäßige Fertigkeit in der Wiedergabe 
der menschlichen Gestalt; so gehaltlos sie war, so genügte sie 
ihm doch als Basis für seine erfolgreiche Weiterarbeit. Ungleich 
dürftiger waren aber seine Vorbilder für die Darstellung der Natur; 
die Reste antiker Naturschilderungen lagen unter dem Schutt be- 
graben, die byzantinisch-romanische Schule hatte die Natur aus der 
großen Kunst verbannt. Nur in der Kleinkunst der Bücherillustra- 
toren herrschte etwas größere Freiheit. Hier hat sich unzweifelhaft 
in einzelnen Zügen die Tradition aus dem Altertum übertragen. 
Wie weit Miniaturen jedoch auf Giottos Naturdarstellung ein- 
gewirkt haben mögen, ist schwer zu sagen. Viel deutlicher sind 
die Anleihen, welche die Malerei bei ihrer Schwesterkunst machte, 
der Skulptur. 

In der Kunst der Bildhauer war noch zu Zeiten des römischen 
Kaiserreiches ein bedeutungsvoller Wandel vor sich gegangen. 
Während das goldene Zeitalter des großen Stiles in den von der 
Umgebung losgelösten Idealgestalten der Götter und Heroen ihre 
höchste Aufgabe sah, kamen später Reliefdarstellungen mehr und 
mehr in Aufnahme. Die Anlehnung der Figuren an die tragende 
Wandfläche erleichterte die Bildung von Gruppen, welchen dann 
allerhand Beiwerk, ja selbst ein Hintergrund beigegeben werden 
konnte. Das Relief bild, fast malerisch ausgestaltet, wurde im 
Mittelalter die populäre Ausdrucks weise der Kunst, wie es heute 
die Malerei ist. Besser als jene eignete sie sich zur Aus- 
schmückung der romanischen und auch zum Teil noch der 
gotischen Architektur. Vor allem aber gab es für diesen Kunst- 
zweig noch antike Vorbilder in Menge, welche allen Stürmen ge- 
trotzt hatten und nun mit größerem oder geringerem Verständnis 
imitiert wurden. 
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In Pisa, nicht weit von Florenz, lebte, ein Menschenalter vor 
Giotto, der große Bildhauer Niccolö Pisano, dessen berühmte 
Reliefbilder noch heute die Kanzel der Taufkapelle auf dem un- 
vergleichlichen Domplatz in Pisa schmücken. Niccolö Pisano ist ein 
bewußter Nachahmer des antiken Reliefs. Er weiß den Köpfen 
wieder etwas von der heiteren Ruhe und Schönheit der klassischen 
Kunst' zu geben, antike Gewänder umhüllen in breitem Faltenwurf 
kräftige Glieder; in tausend Einzelheiten lebt in seinen Mamior- 
bildem die alte Welt wieder auf. 

Und hier finden wir auch Vorlagen, die Giotto für die Dar- 
stellung der Natur und des übrigen Beiwerks benutzen konnte. 
Hier die klein in den Hintergrund gesetzten Architekturen, mit 
ihrem bunten Gemisch von antiken, romanischen und frühgotischen 
Motiven. Die „Darbringung im Tempel" an der Kanzel des 
Baptisteriums zu Pisa hat im Hintergrund ein antikes Giebelfeld, 
durch eine Fensterrose dekoriert, wie Giottos Minervatempel; da- 
neben bemerkt man den Fries eines Rundbaues; auch ihn hat 
Giotto verwendet, indem er seiner Trajanssäule, statt des quadra- 
tischen Capitells, das vorlag, ein solches von kreisrundem Umriß 
gab.*) Das scharrende, am Boden schnuppernde Pferd, das wir 
oben bewunderten, hat sein Vorbild in der „Anbetung der Könige« 
der gleichen Kanzel. Für die Schafe und den Hund auf Giottos 
„Joachim" in Padua hatte Niccolö Pisano auf seiner „Geburt Christi" 
der Kanzel in Pisa gleichfalls die Typen geschaffen und in ihnen 
einen weit höheren Grad von Naturtreue erreicht, als Giotto, 
der sie flüchtig kopierte. Selbst auf die eigentümliche Art, wie 
letzterer die Wolleflocken der Schafe zeichnete, scheint das mar- 
morne Vorbild von bestimmendem Einfluß gewesen zu sein.*) 

1) Die Ansicht, daß Giotto die architektonischen Hintergründe der Kanzel von 
Pisa imitiert habe, mag befremdlich erscheinen, da die von uns als die Originale an- 
gesprochenen Architekturen Pisanos fast hinter den Figuren verschwinden, während die 
Bauwerke bei Giotto einen weit größeren Raum einnehmen. Außer den im Text erwähnten 
Übereinstimmungen möchte ich aber noch auf die folgende aufmerksam machen: die Relief- 
bilder der Kanzel werden von Säulen getrennt, deren sich nicht verjüngender Schaft ein 
charakteristisches Blättercapitell trägt; sie kehren in Giottos Bild ,, Franziskus sagt sich 
von seinem Vater los" und noch mehrfach getreulich kopiert wieder. 

2) Hunde und Herde finden sich ähnlich auch auf der Geburt Christi des jüngeren 
Pisano, Giovanni (Pisa, Musco civico, reproduziert im Klassischen Skulpturenschatz 
No. 218). Einer der Hunde, zu Füßen der Maria, gleicht auffallend dem seiner Natür- 
lichkeit wegen ofl bewunderten Hündchen bei Giotto, das an dem besuchenden Joachim 
freudig emporspringt (vgl. Abb. 12). Offenbar gibt hier Giotto das Original (1306), 
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Doch diese Einzelheiten stellen nur Fingerzeige dar, dazu be- 
stimmt, uns das historische Verständnis viel wichtigerer Eigentüm- 
lichkeiten in Giottos Naturdarstellung zu erleichtem. 

Der Maler zeichnet, wie wir sahen, die Blätter der Bäume 
stets von der Fläche. Hätte er seine Motive aus der Natur ge- 
nommen, so würde er bemerkt haben, daß ein vor einem Baume 
stehender Beobachter kaum ein einziges Blatt der ganzen Krone 
von der Fläche sieht. Die Pflanzen stellen ja allgemein ihre 
Blätter so ein, daß sie der Lichtquelle, deren sie zu ihrer phy- 
siologischen Funktion — es ist dies die Ernährung — bedürfen, 
ihre Breitseite zuwenden. Die Lichtquelle ist aber im Freien das 
leuchtende Himmelsgewölbe; die Blätter weisen also mit ihrer 
Oberseite nach oben. Der Maler hätte nun leicht für die Kanten- 
stellung, in welcher er die Blätter allein sieht, den Ausdruck finden 
können, nicht aber der BUdhauer. In der physiologisch richtigen 
Stellung hätte ja jedes Blatt aus dem Relief quer herausgeragt; 
auch der feinste Marmor würde die Darstellung nicht ermöglicht 
haben. Technische Rücksichten zwangen also den Bildhauer, das 
Laub in Flächenstellung zu geben, — der Maler, für welchen keine 
solche Nötigung vorlag, folgt ihm gleichwohl, auf Kosten der 
Richtigkeit 

Die Skulptur, als Vorbild der Malerei, erklärt uns vielleicht 
auch die absonderlichen Berg- und Felsbildungen Giottos. Nicht nur 
ihre im Verhältnis zu den Figuren zu geringe Größe, ihr Kleben an 
dem Vordergrund — beides ergibt sich ebenso, wie die entsprechenden 
Fehler der architektonischen Szenen, ohne weiteres aus dem Relief- 
stil, der nun einmal eine größere Tiefenentfaltung nicht zuließ. 
Aber auch in den Formen dieser Felsenberge, namentlich in den 
wie mit dem Spatel eingerissenen Falten, meinen wir eher die 
Hand des Bildhauers zu erkennen, als den frei über die Fläche 
gleitenden Pinselstrich. Tatsächlich ist die charakteristische Felsen- 
form, die wir bei Giotto finden, in der Skulptur ganz allgemein.*) 



denn das Tier bei Giovanni Pisano ist erbeblich schlechter gezeichnet und seine Pose 
nicht recht motiviert. Das schnuppernde Pferd findet man bei Giovanni Pisano im 
Vordergrunde seiner „Anbetung der Könige** wieder (Pisa, Museo civico). Andrea 
Pisanos Reiter am Campanile zu Florenz wiederholt die Pose einer Figur auf Giottos 
gemalter Trajanssäule. Air diese Züge beweisen den lebhaften Austausch zwischen 
Malerei und Skulptur im damaligen Toskana. 

I) Nach dem mir zugänglichen Material kann ich sie freilich für Niccolö Pisano 
nicht nachweisen. 
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Hier erhält sie sich auch bis in eine viel spätere Periode, als in 
der Malerei. Doch woher stammt sie? 

Italien ist, trotz seines gebirgigen Charakters, wenigstens in 
den der Kultur imd dem Verkehr zugänglichen Teilen keineswegs 
so reich an markanten Felsformen, daß ein Suchen nach den Vor- 
bildern, welche der Kunst gedient haben, aussichtslos erschiene. 
Wir werden weiterhin mehrere solche Vorlagen in der Natur nach- 
weisen können. Doch für die „Giottofelsen", wie wir sie kurzweg 
nennen wollen, finden wir kein Analogon in der Natur, wenigstens 
sicher nicht in Toskana und Umbrien. 

Wir haben es mit einer rein konventionellen Formgebung zu 
tun. Die außerordentliche Verbreitung des fremdartigen Motivs 
über die Skulptur, Bücherillustration und die trecentistische Malerei 
— auch außerhalb Florenz — weist auf eine sehr alte Quelle hin. 
In der Tat, schon in der Mitte des VI. Jahrhunderts kommt die 
gleiche Darstellungsweise des Felsgesteins in den Mosaiken von 
S. Vitale und dem noch älteren Mausoleum der Galla Placidia in 
Ravenna zum Ausdruck, übrigens nicht in Form von Bergen, sondern 
niedrigen Stufen, welche die wie auf einem Podium erhöhte Stellung 
der Figuren bedingen. Doch auch Giotto hat, beispielsweise in 
dem „Gelübde der Armut" der Unterkirche zu Assisi, die gefältelten 
Felsen als Stufen verwendet, und viele andere vor und nach ihm 
desgleichen. In Ravenna aber deutet die mechanische Wieder- 
holung des Motivs auf noch ältere Vorbilder. In charakteristischer 
Ausbildung treten uns die gleichen Formen in der Wiener Genesis 
und in Pompejanischen Wandbildern (z. B. der sog. großen Jagd) 
entgegen. Sie fehlen dagegen der karolingischen wie der irischen 
Miniaturmalerei. Wir haben es also mit einer spezifisch italienischen 
Formgebung zu tun, die wir ihres Alters wegen auf Rom als Ur- 
sprungsstätte zurückführen können. 

Neben dem historischen steht uns noch ein anderer Weg offen, 
den Ursprung des uns interessierenden Motivs zu ermitteln, der 
geologische. 

Wenn wir es überhaupt mit einer Nachbildung natürlicher Ge- 
steinsformen zu tun haben, so läßt sich soviel sagen, daß keinen- 
falls sedimentäre als Vorbild gedient haben, denn sonst müßte doch 
irgendwann einmal die Schichtung der Flanken, welche der Plateau- 
bildung der Scheitel entspricht, angedeutet worden sein. Unter den 
eruptiven Gesteinen kommt aber nur der Tuff in Frage, denn alle 
anderen bilden Kuppen, welche mehr oder minder deutlich die 



Formen der aus dem Erdinneren hervorgequollenen feuerflüssigen 
Massen erhalten haben. Tuff ist dagegen schon ein Zersetzungs- 
produkt vulkanischer Gesteine, entstanden aus zusammengeschwemm- 
tem Lavaschlamm, vulkanischen Aschen und anderen Trümmern; 
seine Ablagerung verdankt der Tuff dem Wasser und zeigt dem- 
nach Plateaubildung, Allgemein ist der Tuff ein weiches Gestein, 
dessen Flanken von Wasser leicht in vertikaler Richtung gefurcht 
werden. Die Formen der „Giottofelsen" stimmen also leidlich zum 
Tuff. Nun bleibt blos die Frage noch zu stellen, wo die Kunst 
Gelegenheit hatte, diese Formation zu beobachten? Nicht in Florenz, 
Assisi, Pisa oder Ravenna, aber in Rom, Die römische Campagna 
besteht aus solchem Tuff. Nördlich der Stadt erheben sich einzelne 
kleine Plateaus mit stufenartigem Abfall; eine mächtige Bildung 
aus dem gleichen Gestein ist der Felsen, welcher Orvieto trägt. 
Von ihm wird späterhin noch wiederholt die Rede sein. 
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Die geologische Spur fuhrt 
also, wie die historische, nach 
Rom. Dort muß in Beriihrung mit 
der Natur jenes Motiv der Felsen- 
darstellung entstanden sein. Aber 
ganz Italien nahm es auf. Für die 
Späteren ist dieses naturalistische 
Element ein rein konventionelles 
geworden, das Giotto beispielsweise 
auch für den Bergeshang von Assisi 
verwendet, obgleich derselbe ganz 
anderen Charakter trägt, da er aus 
Sedimentärgestein aufgebaut ist 

Kehren wir noch einmal zu 
dem Verhältnis Giottos zu Niccolö 
Pisano zurück. Hat er dessen 
Werke studiert, trotz Krieg und 
Eifersucht, die zwischen Florenz 
und Pisa bestanden? Emige oben 
angeführte Einzelheiten möchten uns veranlassen, die Frage zu be- 
jahen; manches mögen aber beide Künstler auch aus der gleichen 
Quelle selbständig geschöpft haben. Immerhin bleibt es sehr be- 
merkenswert, daß Giotto, der den Figuren des großen Pisaners 
nichts entnahm und für sie einen völlig anderen Typus ausbildete, 
in der Darstellung des Beiwerks sich an ihn anlehnt. Es ist dies, 
wie schon oben angedeutet, eine Folge des Fehlens anderer Vor- 
bilder für die Schilderung der Natur. 

Etwas größere Selbständigkeit als in der Wiedergabe der 
Bodenformen zeigt Giotto der Pflanzenwelt gegenüber, namentlich 
in den Bildern der Arena, also seiner Spätzeit. Auf dem „Einzug 
am Palmsonntag", der für Giottos Naturalismus durch die vortreff- 
liche Zeichnung des Esels, welcher Christus trägt, ein gutes Zeugnis 
ablegt, sehen wir im Hintergrund das Abhauen von Zweigen dar- 
gestellt, welche dem Herrn auf seinen Weg gestreut werden. Ein 
breitästiges Bäumchen rechts, mit schmalen grauen Blättern, soll 
offenbar einen Ölbaum darstellen, dessen Zweige noch heute in 
ganz Italien bei der Feier des Palmsonntags im Gebrauch sind. 
Links stehen ein paar unverzweigte Stämme mit großen, gefiederten 
Blattwedeln: Palmen. Sie sind freilich sehr unrichtig gezeichnet, 
und der Grund ist ersichtlich der, daß man Fiederpalmen, also 
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Dattelpalmen, im damaligen Italien 
nicht kannte. Zur Römerzeit wur- 
den sie allgemein angepflanzt, aber 
sie trugen, wie uns Plinius berichtet, 
nur dann Frucht, wenn ihre weib- 
lichen Blüten künstlich mit dem 
Pollenstaub der männlichen Bäume 
befruchtet wurden. So waren sie 
denn in den barbarischen Jahr- 
hunderten des frühen Mittelalters 
überall in Italien ausgestorben, und 
Giotto kannte daher ihren Habitus 
nur aus schlechten bildlichen Dar- 
stellungen, wenn auch Palmwedel, 
als importierte Ware, ihm gewiß 
nicht unbekannt waren. 

Das Bild der „Beweinung 
Christi" zeigt uns, wiederum auf 

,, , ,,. _^ 15. Chriiti Aoferttehuuj. Pidut 

emem jener wie aus Modellierton 

geformten Hügel, einen unbelaubten Baum, dessen schwellende 
Knospen eben aufzubrechen scheinen. Unzweifelhaft soll er die 
Jahreszeit kennzeichnen, den ersten Frühling; noch vor Ostern. Wir 
sehen hierin das Streben des Künstlers, die dargestellten Szenen 
realistisch auszubilden. Sonderbarerweise hat dieses knospende 
Bäumchen ganz den Habitus einer Roßkastanie, aber da dieser 
Baum im damaligen Italien noch unbekannt war, kann wohl nur 
ein Zufall vorliegen. Man wird nach der Stellung und Größe der 
Knospen an einen anderen Baum mit großen gegenständigen 
Blättern denken müssen; etwa an den Bergahom (Acer Pseudo- 
platanus), der in Italien wild wie angepflanzt sehr häufig ist. — 
Das Bild der „Auferstehung Christi" ist gleichfalls, der Osterzeit 
entsprechend, mit unbelaubten Bäumen ausgestattet, aber hier war 
ja ein Garten darzustellen, da glaubte der Meister seinen Beschauem 
mehr Pflanzenwuchs schuldig zu sein. Daselbst sehen wir denn auch 
zwei kleine Büsche, belaubt, also off"enbar immergrün'), wie der Boden 
Italiens so manche Art trägt, und unter den Füßen des Heilands, 
die noch unvemarbt die Wundmale der Kreuzigung zeigen, sprossen 
ein paar Kräuter, wie um ihnen einen weichen Teppich zu breiten. 
I) Daß auf dem PalmsoDntagäbild trotz der Jahteszeil belaubte Bäume dargestellt 
sind, bedeutet keinen Feblcr, da beide, Ölbaum wie Palme, ja immergrün sind. 
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Das alles sind anscheinend kleine und unbedeutende Züg-e, 
aber wir müssen in ihnen Anfange einer neuen Richtung der Klunst 
sehen: des Naturalismus. Und nur aus dem wiederbelebten Studium 
der Natur konnte die Kirnst neu geboren werden. Tastend und 
noch ungeschickt sucht der Meister seine Figuren auf reellen Boden 
zu stellen; bleibt auch das Können noch so gering, es ist docli 
einmal ein energischer Anfang gemacht worden. 

Bei jedem Versuch, die Natur zu verstehen, muß der Menscli 
von sich selbst ausgehen, die Umgebung mit sich vergleichen. Das 
eigene Leben, Empfinden, Denken, bleibt das größte Rätsel aller 
Wissenschaft, und doch muß es dem Menschen dazu dienen, ihm 
das Leben in der Natur zu erklären. Die Kunst, eine spontane 
Äußerung des menschlichen Geistes, beginnt gleichfalls mit der 
Darstellung des Menschen, ihrer schwersten Aufgabe. Dann kommen 
die Haustiere daran, die Kulturpflanzen, zuletzt der Boden, der sie 
alle trägt, der Himmel, der sie überwölbt 

In dieser Folge erobert die naturalistische Richtung, welche 
Giotto inaugurierte, die ganze sichtbare Welt. 



ZWEITES KAPITEL. 
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scheinen läßt, werden Giottos künstlerische Konzeptionen von 
berufener und von nichtberufener Hand ausgeschlachtet. Und g-e- 
wöhnlich hat es auch mit einem mehr oder minder geschickten 
Nachahmen sein Bewenden. 

Einen Teil der Schuld trägt jedenfalls das in jener Periode übliche 
Schulsystem. Eine sehr lange Lehrzeit war die Regel; es w^ird uns 
überliefert, daß Taddeo Gaddi vierundzwanzig Jahre Giottos Schüler 
oder Gehilfe blieb, wie Cennini zwölf Jahre derjenige Angelo Gaddis. 
Notgedrungen mußte der Jünger sich also die Malweise des Meisters 
aneignen, und wenn er in reiferem Alter wirtschaftlich selbständig 
wurde, so erwies er sich vielleicht nicht mehr aufnahmefähig genug-, 
um auch zu künstlerischer Selbständigkeit zu gelangen. 

Und doch dürfen wir uns kaum vorstellen, daß die Auftraggeber 
jener Zeit sich mit einer — verwässerten — Wiederholung einer 
Giottoschen Komposition zufrieden gegeben hätten. Was der 
Künstler an innerem Gehalt schuldig blieb, das mußte er durch 
einen reicheren äußeren Schmuck ersetzen. Man ging von den 
einfacheren Szenen, die ein Giotto hatte malen dürfen, zu kom- 
plizierteren über, und das kam, mehr als dem Figiirlichen, der 
Naturdarstellung zu gute. 

Bezüglich der Wiedergabe des Bodens können wir dies aller- 
dings nur mit Vorbehalt sagen. Keiner der Trecentisten emanzipiert 
sich von der konventionellen und unnatürlichen Zeichnung der 
Felsen, welche, wie bei Giotto, die einzige dargestellte Bodenform 
bleiben. Doch dcis Felsenmotiv erleidet allmählich eine gewisse 
Umgestaltung; die Plateaus werden höher, die Flanken stärker zer- 
klüftet, oft fast nach Art von Basaltsäulen zerspalten. Auch hier 
genügen also den Späteren die einfachen Formen nicht, welche 
Giotto verwandt hatte, doch gelangen sie darüber nur zu einer 
Darstellungs weise, wie sie schon vor und neben Giotto bestanden 
hatte. Als ältere Beispiele für solche komplizierte Felsenaufbauten 
führen wir eins der kleinen Seitenbildchen von Cimabues „Heiliger 
Agnes" (Florenz, Uffizien) an; eine ähnliche, doch viel bessere Aus- 
gestaltung zeigt dcis Gestein auf Duccios berühmter „Grablegung 
Maria** vom Domaltar in Siena. Giotto hat also das Verdienst^ 
das konventionelle Felsenmotiv auf einigermaßen einfache Formen 
zurückgeschraubt zu haben; in den Händen seiner Nachfolger ver- 
wildert es wieder. 

Schon Giottos bedeutendster Schüler, Taddeo Gaddi, brachte 
der Naturdarstellung in der Malerei eine gewisse Bereicherung an 
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Motiven. Wir kennen ihn vor- 
nehmlich aus den Fresken, die 
er in der Kirche S. Croce, wo 
auch Giotto gearbeitet hatte, 
und in der Spanischen Kapelle 
in Florenz schuf. Ersichtlich 
steht er stark unter dem Einfluß 
Giottos, — kein Wunder, bei so 
langer Lehrzeit, — ohne jedoch 
dessen dramatische Konzentra- 
tion sich angeeignet zu haben. 
So wenig wie sein Lehrer be- 
herrscht Gaddi die Gesetze der 
Perspektive, die Proportions- 
lehre; den nicht eben anmuti- 
gen Gesichtstypus, den wir aus 
Giottos Jugend werken (Ober- 
kirche in Assisi) kennen, ver- 
unstaltet er oft geradezu, indem 
er den Köpfen eine gleichmäßige 
Eiform gibt, aus welcher die 
Nase kaum merklich vorspringt Doch die Szenerie ist bei Gaddi ent- 
schieden besser als bei Giotto: es herrscht nicht mehr diese drückende 
Enge, der Hintergrund rückt etwas zurück, der Schauplatz gewinnt 
ein wenig an Tiefe. Eines der Gemälde in S. Croce stellt die Ver- 
mählung Maria, die der hohe Priester segnet, dar. Hier sehen wir 
zum ersten Mal ein Hintergrundsmotiv, das die florentinische Malerei 
von nun au hundertfunfzig Jahre hindurch mit Vorliebe reproduzieren 
sollte: der Schauplatz der figurenreichen Szene wird nämlich durch 
eine Gartenmauer abgeschlossen, über welche die Kronen der Bäume 
herüberragen. In Florenz, wie in fast ganz Italien sind die Garten 
allgemein ummauert; es ist also ein Motiv aus der Heimat des 
Künstlers, das hier seinen Einzug in die Malerei hält. Bemerkens- 
wert ist auch die dargestellte Gartenvegetation: eine Palme mit 
breiter Blätterkrone, schon wesentlich richtiger als bei Giotto ge- 
zeichnet, ein paar Zweige eines niedrigen Zitronenbäumchens und 
allerhand blühendes Strauchwerk (anscheinend Oleander und Granat- 
apfelgebüsch) grüßen über die Mauer herüber; Vögel locken und 
jagen sich zwischen den Wipfeln. Hier zeigen sich die ersten An- 
fänge der echt florentinischen Freude an reichem Pflanzenschmuck, 



aus welchem Sandro Botticelli später seinen thronenden Madonnen 
blühende, duftende Lauben und Hecken wachsen ließ. Florenz, 
das seinen Xamen von den Blumen hat, ist bis zum heutigen Tage 
eine Blumenstadt geblieben; einen Besuch des florentinischen 
Blumenmarktes, welcher eine unbeschreibliche Fülle bunter Pracht 
durch die alten Straßen ergießt, rechnet mancher Kenner zu den 
großen Genüssen, welche die Aniostadt bietet. 

Für die florentinische Kunst ist es charakteristisch, daß sie — 
nach Gaddis Vorbild — so gern Gärten als Hintergründe wählt. 



I 
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g Florenz war ja damals schon eine Großstadt; und im gleichen Maße, 

I wie in ihr Sicherheit und Wohlstand zunahmen, verbreitete sich 

die Sitte Gärten anzulegen; die Wohlhabenden liebten es, die 
Abende in ihren Villen vor dem Tore zuzubringen, umweht von 
. der würzigen Kühle der Gärten, — auch Giotto besaß solch eine 

* Villa, — manchmal konnte auch der innere Hof eines Stadthauses 

' in ein Gärtchen umgewandelt werden, und parkartige Anlagen ent- 

^ standen in dem Gürtel zwischen der inneren Stadt und den Mauern, 

j welche im Süden bis an den Rand der Hügelplateaus hatten vor- 

. geschoben werden müssen. Die Mehrzahl der florentinischen Meister 

zeigt den Großstadtgeschmack in der Bevorzugung von Garten- 
hintergründen und verrät die dem Städter eigene Unkenntnis von 
Land, Berg und Wald, wenn einmal der Versuch gemacht wird, 
diese darzustellen. Die umbrische Kunst bevorzugt dagegen die 
freie Natur, die Hügellandschaft, breit gewölbte Rücken, die, von 
einem hohen Standpunkt aus gesehen, in der Feme verschwimmen; 
die Ferraresen den Acker, den Weinberg, die Venetianer ihre See. 
Trotz ersichtlicher Abhängigkeit von Gaddis Bild, das der 
florentinischen Künstlerschaft in der Franziskanerkirche S. Croce 
stets vor Augen stand, ändern die Späteren die Szenerie allmählich 
ab. Die einfache, schmucklose Mauer, welche den Garten um- 
schließt — ein Motiv aus den Vorstadtstraßen von Florenz — er- 
scheint den Quattrocentisten nicht mehr würdig als Hintergrund 
für die thronende Madonna und ihren Hofstaat von Heiligen. Fra 
Angelico gliedert sie — schon dem heiligen Laurentius zu Ehren 
— durch reichgeschmückte Pilaster und Marmorgetäfel; das Gesims, 
über welches wiederum die Wipfel der Palme und anderer Bäume 
herüberragen, erhält noch durch aufgesetzte Vasen einen weiteren 
Schmuck.^) Domenico Veneziano g'ibt statt der Mauer eine Säulen- 
halle mit Nischen, eine Art Apsis, über welche jedoch als Füllungen 
der Spitzbogenfelder die Wipfel des Gartens — hier wieder Zitronen- 
bäume — herüberragen. Botticelli, Ghirlandajo arbeiten das Motiv 
weiter aus; anstelle der pfeilergegliederten Mauer tritt eine offene 
Säulenstellung oder Ballustrade mit aufgesetzten Blumenvasen, 
anstelle der Spitzbogenfelder weite Fenster. Daraus ergibt sich 
eine Verlegung des Schauplatzes selbst, welcher bei Taddeo Gaddi 
noch die Straße war: Fra Angelico macht den Hof eines Palastes 
daraus, Domenico Veneziano baut eine Halle wie einen Baldachin 



i) „Laurentias vor dem Richter", Nikolauskapelle des Vatikan. 
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über die Heiligen. Nun ist es nur ein Schritt noch zu der Neuerung-, 
die Fra Filippo Lippi populär machte: die Szenerie ist ein wirk- 
liches Interieur, ein zu ebener Erde gelegenes Gemach; durch die 
weitgeöffhete Tür ist der Engel der Verkündigung hereingeschwebt 
imd mit seinem demütigen Gruß: ave, gratia plena, dominus tecimi! 
strömt der süße Duft des Gartens, der Gesang der Vögel in den 
Zweigen herein. 

Wenn Taddeo Gaddi in seinen den Jahrhunderten vorbildlich 
gewordenen Garten die Palme, den Zitronenbaum, die blühenden 
Büsche zeichnet, so hat ihrer jedes seine eigene Bedeutung. 

Die Palme, welche in Florenz fehlte, deutet an, daß es kein 
Garten der Stadt ist; sie weist nach dem fernen Orient, nach 
Palästina. Palmenhaine empfingen den Kreuzfahrer, den Pilger, 
als er in Jaffa, Accon oder Beirut die Küste des gelobten Landes 
betrat. Es war die Dattelpalme, Phoenix dactylifera; der Baum, 
welchen die Griechen mit demselben Namen belegten, wie das 
Volk, das sie auf diesem Küstenstrich fanden, die Phönizier. Der 
Palmenwedel, in Griechenland dem Apollo geweiht, im alten Rom 
das Symbol der festlichen Freude, des Sieges, des Friedens, war 
auch von der Kirche aufgenommen worden und gab einem hohen 
Fest der Christenheit seinen Namen. ^) 

Der Zitronenbaum hat gleichfalls eine alte und nicht iminter- 
essante Geschichte, aus welcher wir schon hier dcis Wichtigste 
mitteilen wollen, da uns dieser köstliche Baum und seine Verwandten 
noch öfters begegnen werden. 

Alexander der Große fand auf seinem Eroberungszug in Persien 
und Medien einen Baum angepflanzt, der das Interesse seiner 
Griechen in hohem Grade erregte, von schönem ebenmäßigem 
Wuchs, mit immergrünen, glänzenden Blättern, und namentlich aus- 
gezeichnet durch duftende Blüten, welche er das ganze Jahr hin- 
durch neben den griinen unreifen und den goldenen reifen Früchten 
trägt. Diese Früchte, man nannte sie medische Apfel, besaßen, 
wie man hörte, die Fähigkeit, gegen Gift zu schützen und manche 
Heilwirkung. Man muß sie schon frühzeitig nach dem Westen 
exportiert haben, ebenso das feste Holz, das die Eigenschaft zeigte, 
die Motten fem zu halten. Auch zur Anfertigung kostbarer Möbel 
eignete es sich, und da es dem Holz der Zeder — und verwandter 
orientalischer Coniferen, die man mit dem gleichen Namen be- 

I) Vgl. Victor Hehn, Kulturpflanzen und Haustiere, neu herausgegeben von Schrader 
und Engler. 6. Auflage, Berlin 1894. 
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zeichnete — in manchen Zügen glich, so wurde auch der Wunder- 
baum des Ostens als Zeder (kedros — citrus) bezeichnet. 

Theophrast, der Schüler des Aristoteles, welcher seinerseits 
•der Erzieher Alexander des Großen gewesen war, hat uns die erste 
ausführliche Beschreibung des Baumes gegeben. Er kannte ihn 
freilich kaum aus eigener Anschauung, doch weiß er von seinen 
Berichterstattern, daß er in Persien und Medien nicht wild war, 
sondern meist in tönernen Gefäßen, also wohl Kübeln gezogen 
wurde. In der Tat ist die Heimat des citrus in dem ferneren Osten 
zu suchen; erst jenseits des Indus bis an den Südfuß des Himalaya 
hin hat man ihn im 19. Jahrhundert wild gefunden. Er verlangt ein 
mildes Klima und reiche Bewässerung. Am Anfang der christlichen 
Aera berichtet Plinius von vergeblichen Versuchen, den Baum in 
Italien einzuführen; man hatte Exemplare in ihren Tonkübeln vom 
fernen Osten her importiert, aber sie wollten nicht wachsen. Später 
freilich gelang die Kultur doch, wenn auch nur in Kübeln in den 
Viridarien — einer Art von Gewächshäusern — oder im Schutze 
von Mauern mit südlicher Exposition. Noch heute wird der „cedro" 
-der Italiener gewöhnlich in Tonkübeln gezogen und im Winter ins 
Haus genommen; an besonders giinstigen Orten gedeiht er auch 
im Freien, wenn er im Winter eingedeckt wird, so am Gardasee, 
und nur in wenigen Lagen, namentlich im südlichen Sardinien, 
kommt er ganz ohne Schutz aus. 

In den alten Besprechungen des Cedro ist nun niemals davon 
<iie Rede, daß derselbe eine genießbare Frucht liefere. In der Tat 
liandelt es sich um eine Form des Zitronenbaumes, deren Früchte 
-eine dicke Schale (Zitronat) und herbsaures Fleisch haben und nur 
ihres Duftes und ihrer medizinischen Eigenschaften wegen geschätzt 
werden; der beste deutsche Name für den Cedro (französisch cedratier) 
wäre Zitronenbaum, doch verstehen wir uiiter dieser Bezeichnung 
allgemein die Limone, eine andere Varietät der gleichen botanischen 
Art — Citrus medica L. — , welche erheblich später aus Indien nach 
•dem Westen gekommen ist. Im Anfang des 13. Jahrhunderts mag sie 
durch die Kreuzfahrer aus Palästina oder durch arabische Händler 
liber Ägypten und Sizilien nach Italien eingeführt worden sein. 

Den Arabern verdankt Europa auch die nahe verwandte Pome- 
ranze (Citrus aurantium L.), welche aus Südostasien, Himalaya bis 
Cochinchina, stammt. Die Pomeranze hat wie der Cedro ungenieß- 
bare Früchte, liefert aber wohlriechende Essenzen und ein bis zum 
lieutigen Tage gebrauchtes Medikament. Eine Kulturform der 
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Pomeranze ist die Orange oder Apfelsine, welche aus China stammt 
und erst von den Portugiesen, angeblich 1548, nach Europa ge- 
bracht wurde. Als letzte Art kam die Mandarine (Citrus nobilis 
Lour) gleichfalls aus Südchina zu uns.^) 

In der Kunst haben die auffallenden und hochgeschätzten Citrus- 
arten natürlich oft ihre Darstellung erfahren. Wir besitzen schon 
aus dem klassischen Altertum ein Marmorrelief im Lateran^ mit 
gut kenntlichen Früchten des Cedro; die Blätter sind recht mäßig, 
vielleicht hatte der Künstler nur Früchte gesehen. Gaddis Garten- 
bild in S. Croce verrät aber eine gute Bekanntschaft mit dem 
Baume selbst und seinem Wuchs. ^) Damals muß es also in Florenz 
schon Zitronenbäume, wenn auch gewiß nur als Kostbarkeit, ge- 
geben haben. 

Wir haben hierfür auch ein litterarisches Zeugnis. Giovanni 
Boccaccio, ein Zeitgenosse Taddeo Gaddis, hat uns in seinem De- 
kameron eine detaillierte und für das Verständnis der florentinischen 
Naturdarstellung wichtige Beschreibung eines besonders reichen 
Gartens seiner Zeit hinterlassen. Wir werden dieselbe im folgenden 
Abschnitte ausführlicher zu behandeln haben und entnehmen ihr 
hier nur das folgende: ein Rasenplatz war rings umschlossen von 
Pomeranzen- und Zitronenbäumen*); diese hatten reife und unreife 
Früchte imd zugleich Blüten und erfreuten nicht nur die Augen 
durch wohltuenden Schatten, sondern bereiteten auch dem Geruchs- 
sinn einen Genuß.*) Auf diese Bemerkung scheint die oben er- 
w^ähnte Stelle des Theophrast Einfluß gehabt zu haben; hinzugefügt 
mag noch werden, daß der Orangenbaum in der florentinischen 
Kunst im 14. Jahrhundert noch nicht dargestellt worden ist — 
soweit ich wenigstens konstatieren konnte — und erst bei Paolo 
Uccello vorkommt; vielleicht gedieh er in dem rauheren Klima von 
Florenz nicht recht, während er an der See bei Pisa schon fortkam; 
er wurde noch im Trecento auf den Fresken des dortigen Campo 
Santo dargestellt. 

Der Cedro war also kostbar, heilkräftig und schön; darum wird 
er im Garten der Mutter Gottes gepflegt. 



1) Vgl. Hehn, Kulturpflanzen und Haustiere. 

2) Abgebildet in W. Ritter v. Hartl und Fr. Wickhoff, die Wiener Genesis, p. 28, 
Wien 1895. 

3) Vgl. Abb. 18 und 19. 

4) chiuso dintorno di verdissimi e vivi aranci e di cedri. 

5) Dekameron, Giomata III, Einleitung. 
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Auch die Blütenbüsche auf Gaddis Bild blühen der Madonna 
zu Ehren. Immer haben die Künstler der Himmelskönigin den 
schönsten, reichsten Schmuck spenden wollen; aber die byzantinisch- 
romanische Kunst hüllt sie nur in goldstrotzende Prunkgewänder 
von barbarischer Pracht, und erst das Trecento gibt ihr die Blumen. 
Als erster hatte wohl Giotto der Gottesmutter diese sinnige Huldigung 
dargebracht. Seine thronende Madonna in den Ufficien, die noch 
so deutlich an das Vorbild Cimabues erinnert^), erhält einen neuen 
Reiz durch die Figuren zweier im Vordergrund kniender Engel, 
welche Vasen mit Blumen auf die unterste Stufe des Thrones nieder- 
setzen: rote und weiße Rosen, weiße Lilien. Zwei andere Engel in 
reicherem Gewand stehen zur Seite des Thrones und bringen die 
edelsteingeschmückte Krone und die goldene Tiara dar, — aber 
sie haben nicht die Anmut und Bescheidenheit der beiden vom, 
welche in der Sprache ihrer beredten Geste sagen: Sieh, wir weihen 
dir nicht Gold noch Demant, arme Blümchen nur, und doch — das 
schönste, was wir haben. 

In Siena war es Simone Martini, der die Blumen einführte; 
auch dieser gibt der Madonna die weiße Lilie. Diese herrliche 
Blume war das Symbol der Venus gewesen, so wie die Rose; beide 
wurden nun Attribute der Himmelskönigin.^ 

Merkwürdig ungleich sind übrigens die Pflanzendarstellungen 
bei Taddeo Gaddi. Sieht man von der überall noch fehlenden 
Kunst, die Blätter perspektivisch zu geben, ab, so kann man die 
Zeichnung des Zitronenbaumes als vortrefflich, die der Dattelpalme 
als verhältnismäßig gut bezeichnen. Dagegen können wir schon 
die Blütenbüsche nicht mehr mit Sicherheit als bestimmte botanische 



i) Diese throDende Madonna, welche, umgeben von Engeln, das Christuskind auf 
dem linken Knie hält, war in dieser Zeit ein feststehendes Sujet, das oft gemalt worden 
ist. Wir besitzen fast gleichlautende Varianten auch aus der Schule von Siena, von Meo 
da Siena (um 1310) in Cittä di Castello, und in Bologna von Vitale da Bologna (um 
1320). Doch kommen auf diesen Madonnenbildem noch keine Blumen vor. 

2) In einem antiken Volksmärchen, auf welches Nikander (Athenäus XV, p. 683) 
anspielt, wird erzählt, daß die Lilie, welche sich ihrer keuschen Weiße rühmte, 'durch 
Aphrodite beschämt wurde: die Göttin setzte ihr das Pistill ein, das an den brünstigen 
Esel erinnerte, ein Zeichen der Allmacht der Liebe. Seit dieser Zeit heiße die Lilie 
charm* Aphrodites, (Nach Mitteilung meines Kollegen Herrn R. Wünsch.) Die Lilie war 
der Milch der Hera entsprossen, wie die Rose den blutigen Tränen der Aphrodite, 
welche den Adonis beweinte. Man vergleiche zu ersterem das merkwürdige Bild Botti- 
cellis in der Ambrosiana, die Madonna im Zelt (reproduziert im Klassischen Bilder- 
schatz No. 1495). 



lo. Taddw Gsddi, die BgceEnuni u der Goldensn Pforte. Flureni. S.Croce. 

Arten deuten und die Kräuter, wo er solche gibt, gamicht Wir 
sehen den primitiven Künstler auf der Straße des Naturalismus; 
die auffallendsten Formen versteht und kennt er schon, während 
die bescheideneren ihm noch nicht einer ins Einzelne dringenden 
Unterscheidung wert erscheinen. Aber auch die Eiche, welche 
Giotto eingeführt hatte, kennt Gaddi kaum. Bei ihm sind die Eichen 
— es sind dieselben Arten gemeint, welche wir auch in Deutschland 
haben — nicht die kraftstrotzenden Riesen, welche ihre wuchtigen 
Arme weithin ausbreiten, sondern dürftige Stämmchen, halb busch- 
artig, so wie sie in Italien in der Zone der Vorberge an unfrucht- 
baren, steinigen Hängen verbreitet sind, an Orten, wo der Reisende 
nicht gern weilt; darum kennt der Künstler sie so wenig. Wir 
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finden Eichen auf einem Bild in S. Croce, das aus einem anderen 
Grunde unser ganzes Interesse fesselt: der „Begegnung zwischen 
Joachim und Anna an der Goldenen Pforte Jerusalems". 

Wir dürfen wohl nicht daran zweifeln, daß wir es hier wirklich 
mit einem Versuch zu tun haben, Jerusalem richtig darzustellen. 
Der Wanderer, welcher vom Kidrontal aufwärts an den Abhängen 
des Tempelberges Moria bis zu dem — heute vermauerten — 
Goldenen Tor emporgestiegen ist, hat den größten Teil des Tempel- 
platzes schon hinter sicK Wendet er sich nun dem Tore zu — 
wie Joachim auf Gaddis Bild — so liegt zu seiner Linken zunächst 
die Omarmoschee *) welche den höchsten Punkt inmitten des Tempel- 
platzes und wohl auch die Stelle des alten jüdischen Tempels ein- 
nimmt, und noch weiter links, als Abschluß des Platzes und etwas 
tiefer die Aksamoschee. Diese ist eine Basilika, während die 
Omarmoschee, das zweite Heiligtum der Muhammedaner, einen 
achteckigen Zentralbau mit hochgewölbter Kuppel darstellt Vier 
Seiten desselben haben einen kleinen Anbau; der nach Osten, d. h. 
dem Goldenen Tor zugewendete, bildet das Eingangsportal. Hinter 
der Omarmoschee, welche man auch den Felsendom (kubbet es 
sachra) nennt, verläuft die innere Mauer des Tempelplatzes mit 
einem zierlichen Aufbau, welcher, durch eine hohe Freitreppe zu- 
gänglich, als Kanzel dient. 

Alles dies finden wir auf Taddeo Gaddis Bild wieder. 
Bemerkenswert gut ist namentlich das Hauptobjekt, die Omar- 
moschee mit ihrer über dem Tambour sich hoch erhebenden Kuppel; 
die übrigen Gebäude sind — wohl der Raumersparnis wegen — 
zusammengerückt, stehen aber — bis auf die Kanzel — sämtlich 
in der Stellung, in welcher sie sich von dem Goldenen Tor aus 
präsentieren. Und doch kannte Gaddi das alles sicher nicht aus 
eigener Anschauung. Wo bleibt da, dürfen wir wohl fragen, die 
Theorie mancher Kunsthistoriker, daß die Giottisten den Hinter- 
grund nur angedeutet, Gebäude nur als Modelle gegeben hätten? 
Gaddi beweist ihnen, daß man sich die größte Mühe gab, streng 
bei der Wahrheit zu bleiben, auch wenn man diese nur aus zweiter 
Hand hatte. Erst im Cinquecento reißt zugleich mit dem Verfall 
des Naturalismus jene Gleichgültigkeit gegen Zeit und Ort ein, 
welche, trotz besseren Wissens, die heterogensten Dinge zusammen- 
bringt. Das Quattrocento hat diese Erscheinung freilich vor- 

I) Abbildung am Schlüsse des nächsten Kapitels. 
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einseitig zu sehr 

heraus zustreichen, 
wollen wir noch be- 
tonen, daß auch er 
in seiner Darstellung 
Jerusalems auffallende Fehler macht Er zeichnet die Umfassungs- 
mauer der Stadt rund und das Tor im stumpfen Winkel zu ihr, während 
sie gerade verläuft und das Tor in gleicher Flucht liegt. Auch ist 
letzteres zweibogig, während Gaddi es einbogig darstellt. Diese Ab- 
weichungen betreffen aber nur nebensächliche Dinge und erklären sich 
vielleicht so, daß Gaddis Vorbild Mauer und Tor gamicht zeigte, — 
steht man nämlich außerhalb dicht vor ihnen, so kann man natürlich 
über sie hinweg den Tempelplatz nicht sehen, — sodaß der Künstler, 
gezwungen auch das Tor zu zeichnen, dieses wie die Mauer nach 
anderen Vorbildern in der im Mittelalter üblichen Form ergänzte. 
Wenn wir dem Taddeo Gaddi, einem Maler, den die Kunst- 
geschichte gewiß nicht zu den originellen Köpfen zählt, diesen 
bemerkenswerten Zug von selbständigem Naturalismus zuschreiben, 
so bedarf das noch einer kurzen Erklärung, Denn noch neuerdings 
wurde von Gaddi gesagt'), er habe seine Architekturhintergründe 
lediglich aus Motiven, die er Giotto entntynmen, zusammengesetzt 
I) Jabanaes Volkmann. die Bildarchitekturen votnehnilicli in der italienischen Kunst; 
Diisertalion , Bettin 1900. 



vählWn Standpunkt. 
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Nun hat aber Giotto in der Arena in Padua gleichfalls die „Be- 
gegTiimg an der Goldenen Pforte" gemalt und gibt als Hintergrund 
nur ein von zwei Türmen flankiertes echt italienisches Tor; hier 
sehen wir femer ein „Verlöbnis Maria" von Giottos Hand, ohne 
den Garten. Daß die Elemente der von Gaddi bereicherten Hinter- 
gründe sich einzeln in den Bildern Giottos verstreut nachweisen lassen 
werden, ist wenigstens fiir einen Teil derselben nicht zu bestreiten,, 
aber Gaddi schuf aus ihnen doch etwas Neues, ein Ensemble. 
Oktogonale Kirchen mit Kuppel kommen bei Giotto vor, ohne daß- 
sie den Tempel in Jerusalem, d. h. die Omarmoschee, vorstellen 
sollen; Duccio dagegen gibt auf seinem Einzug Christi in Jerusalem 
„ein prächtiges Baptisterium (Oktogon mit Pilastem an den Ecken 
und Fialen darauf), Paläste und einfache Häuser".*) Er hat also 
auch schon eine gewisse Kenntnis der architektonischen Formen,, 
welche die Omarmoschee darbietet. 

Die Frage nach der Urheberschaft ist bezüglich des Tempel- 
motivs wie mancher anderer Einzelheiten schwer endgültig zu lösen. 
Einen solchen Fall wollen wir hier angliedern. Die Ufficien in 
Florenz besitzen einen „Christus in Gethsemane", welcher als Szenerie 
die üblichen bizarren Felsen und zwischen denselben mehrere Bäume 
zeigt, die Eiche, die wilde Pinie (Pinus Pinaster) und den Ölbaum, 
die alle drei schon in der alten Reliefkunst vorkommen. Aber 
durch den Vordergrund rieselt ein Bächlein, der Kidron, — das 
machte dem Künstler Schwierigkeiten. Wer sollte ihm glauben,, 
daß der blaue Streifen da Wasser darstellte, durchsichtige Wellen,, 
die über die Steine plätschern? Die Bildhauer der alten Zeit hatten 
das Wasser symbolisiert: ein Flußgott oder eine Nymphe mit der 
Urne bedeuteten Fluß oder Quelle. Der Maler setzt an sein Bäch- 
lein eine Pflanze, die jedermann kennt, als Begleiterin des Wassers,, 
den Rohrkolben (Typha). Auch bei Gaddi finden wir diese Pflanze, 
welche das Wasser kennzeichnet, auf der „Verstoßung Zachariä 
aus dem Tempel" in S. Croce. Aber noch Fra Angelico und nach 
ihm Verrocchio, ja selbst Botticelli haben geglaubt, das Wasser 
durch den Rohrkolben als solches kenntlich machen zu müssen. 
Wer ist aber der Erfinder des oft wiederholten Motivs? Jenes 
„Gethsemane" hat für ein Werk Giottos gegolten*), wird aber 

1) Volkmann, 1. c. 

2) Gegen Giotto spricht, um auch einmal unsere Merkmale zu verwenden, das Vor- 
kommen von Gras auf dem Bilde; auf den trecentisti sehen Fresken wird Gras erst in der 
Spätzeit dargestellt; hier handelt es sich allerdings um ein Tafelbild. 
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neuerdings, und wie es scheint mit Recht, dem Lorenzo Monaco, 
einem der letzten Giottisten zugeschrieben. Dann wäre also auch 
hierin Taddeo Gaddi der erste gewesen, falls es nicht noch ältere 
Darstellungen des Wassers mit dem Rohrkolben gibt. 

Unzweifelhaft bleibt aber Taddeo Gaddi das Verdienst, das 
Motiv des Gartens in die große Kunst eingeführt zu haben, denn 
was Giotto in dieser Hinsicht geleistet hatte, war, wie wir wissen, 
von äußerster Dürftigkeit Von Gaddi aber besitzen w^ir außer dem 
Bilde in S. Croce noch eine zweite interessante Gartenszenerie 
auf der „Auferstehung" in der Spanischen Kapelle zu Florenz. 
Hier gelingt es dem Künstler, den Eindruck einer gewissen Weite 
und Tiefe hervorzubringen, welcher den Fortschritt gegen Giotto 
deutlich dokumentiert. Die konventionellen Felsenformen fehlen 
zwar nicht, sind aber nach Höhe und Ausdehnung diskret eingeengt, 
sodaß sie kaum stören. Der Boden im Vordergrund mit Christus 
und Magdalena ist nicht mehr kahl und bloß, wie bei Giotto, sondern 
mit Kräutern überdeckt; diese sind fein säuberlich neben einander 
gestellt, sodaß die Blätter, welche durchweg die unverkürzte Breit- 
seite zeigen, sich gegenseitig nirgends berühren oder gar decken. 
Dadurch wird nun freilich ein Eindruck hervorgerufen, den der 
Künstler gewiß nicht beabsichtigte: wir meinen — nicht ein Stück 
Gartenvegetation, sondern einen Teppich mit eingewebten Blatt- 
mustem vor uns zu haben. Tatsächlich möchten wir glauben, d£iß 
ein solcher deutlicher vor des Künstlers geistigem Auge gestanden 
hat, als die Natur, die er malen wollte; es fehlt nämlich durchaus 
die Vegetationsform, welche den Kräutern als Einfassung dienen 
müßte, das Gras. Bemerkenswert ist femer, daß keines der dar- 
gestellten Kräuter sich auf eine bestimmte Art beziehen läßt, 
während die Holzgewächse, blühende Heckenrosen, Dattelpalme 
und andere, der Spezies nach charakterisiert sind. Auch hier 
wieder beleben zahlreiche Singvögel die Szene, denen sich im 
Vordergrund ein Reiher zugesellt. 

Taddeo Gaddis Auferstehung hat uns schon von S. Croce, der 
Franziskanerkirche, zu S. Maria Novella, dem stolzen Gotteshaus 
der Dominikaner, geführt. 

Beide Orden waren fast gleichzeitig entstanden aus dem gleichen 
Anlaß, welcher in der Verweltlichung der Kirche auf der einen, 
dem selbständigeren religiösen Empfinden des Volkes auf der anderen 
Seite gegeben war. Die Verpflichtung zur Armut und das Recht 
der freien Predigt standen auf beider Orden Banner. Und doch 

Rosen, Natur in der Kunst. 4 
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webt von Anfang an ein grundverschiedener Geist in beiden. Der 
Spanier Domingo de Guzman gründete seine Brüderschaft, um die 
Albigenser zu bekehren, er forderte die freie Predigt, um die Ab- 
trünnigen mit ihrer eigenen WaflFe bekämpfen zu können: Franziskus 
verlangte sie als das gute Recht aller, welche ihrem Gott dienen 
wollten. Der offensive Charakter des Dominikanerordens verschärfte 
sich frühzeitig; zu ihrer selbstgewählten Aufgabe der Bekämpfung 
der Ketzer erhielten sie schon 1232 eine der furchtbarsten Waffen^ 
die Inquisition. Nicht ohne Abscheu kann man an die Rolle der 
Dominikaner in den finsteren Zeiten der Hexenprozesse denken. 

Doch andererseits erfordert es die Gerechtigkeit anzuerkennen^ 
daß sie für Wissenschaft und Kunst außerordentliches geleistet 
haben, mehr wohl als die Franziskaner, deren Hauptverdienst in 
der Verbreitung von Gesittung im Volke liegt. Albertus Magnus,. 
Thomas von Aquino, Tauler und Savonarola waren Dominikaner,, 
wie Fra Angelico da Fiesole und Fra Bartolommeo della Porta. 

Wie wir in der Natur den Kampf ums Dasein in seiner erbittert- 
sten Form zwischen den einander nächststehenden Arten finden, die,, 
bei gleicher Organisation, an die gleichen Lebensbedürfnisse ge- 
bunden sind, so treten auch in der menschlichen Gesellschaft gerade 
naheverwandte Elemente zu einander in die schärfste Konkurrenz. 
Dominikaner und Franziskaner treffen wir bald mitten in diesem 
Kampf; der tertius gaudens aber sollte die Kunst sein, in Florenz 
wenigstens, wo die Dominikaner sich die Aufgabe gestellt zu 
haben schienen, mit ihrer Kirche S. Maria Novella die geweihte 
Stätte der Franziskanerkunst in Florenz, S. Croce, zu übertrumpfen. 
Was den Dominikanern fehlte, die menschlich ergreifende Person 
eines Stifters wie Franziskus — oder sagen wir: das seelische 
Moment — das ersetzten sie durch gelehrte Bildung, um nicht von 
geistigem Gehalt zu sprechen, durch Allegorien und Personifika- 
tionen, die dem Geschmack des Mittelalters vortrefflich entsprachen. 

Die Franziskanerkunst hatte mit ihrer aus der Tiefe der Volks- 
seele schöpfenden Kraft den Trieb zur Naturdarstellung in der 
Malerei spontan entfesselt; die Dominikaner entnahmen die Themata,, 
welche sie den Künstlern stellten, vornehmlich der theologischen 
Lehre des heiligen Thomas von Aquino: abstrakte, unkünstlerische^ 
naturfeindliche Ideen. Daß diese die Naturdarstellung in der Kunst 
nicht fördern konnten, ist klar; wir müssen schon zufrieden sein,, 
daß die florentinischen Meister im Auftrage der Dominikaner über- 
haupt noch Landschaften geschaffen haben. 
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Taddeo Gaddi zeigt sich in seinem oben erwähnten Auferstehungs- 
bild in der Spanischen Kapelle, dem alten Kapitelsaal des von einem 
Spanier begründeten Ordens, bezüglich seiner Naturdarstellung von 
den Dominikanern unbeeinflußt, weniger schon Andrea de Flo- 
ren tia(?), der ebenda eine große Allegorie auf den Sieg der Kirche 
über die Welt schuf, auf welcher wir wohl zum ersten Male ein 
Abbild eines florentinischen Gebäudes, nämlich des Domes, finden, 
in der Form, wie der Bau damals geplant war. Während in diesem 
Werk das lehrhaft- theologische Element schon stärker hervortritt 
und der Symbolismus Blüten von recht zweifelhaftem Geschmack 
zeitigt^), ist die Komposition wieder auf das Niveau des frühen 
Mittelalters zurückgesunken; denn die Figuren des Hintergrundes 
sind einfach und unverkleinert über diejenigen des ersten Planes 
gesetzt. Wir wissen, daß Giotto dieses Über- statt Hintereinander 
nur da hat, wo es motiviert war, nämlich in seinen Bildern der 
Bergstädte, sonst aber dem Fehler durch Vereinfachung der Kom- 
position und Vermeidung eines Mittelgrundes aus dem Wege zu 
gehen verstand. — In anderen Werken dieser Epoche macht sich 
der aller Weltfreude abholde Dominikanergeist viel kräftiger be- 
merkbar. So namentlich in dem berühmten „Triumph des Todes" 
des Campo Santo zu Pisa. Den Maler dieses großen Fresko, das 
zwischen 1360 und 1370 entstanden sein soll, kennen wir nicht mit 
Sicherheit. Er war vielleicht ein Schüler Giottos, jedenfalls trägt 
die Darstellung deutlich die Charaktere der Giottoschule. 

Es ist das Mittelalter in seiner ausgeprägtesten Form, das uns 
hier entgegentritt: die Vergänglichkeit des Irdischen, die grause 
Todesgöttin (la morte), welche mit blutiger Sense die Reichen, die 
Fürsten und Prälaten hinrafft, die sorglose Jugend bedroht, aber 
die Elenden und Krüppel verschont, obwohl sie um Erlösung von 
ihren Leiden flehen; die furchtbaren Strafen der Verdammten und, 
dem allen gegenüber als einzige tröstliche Seite, der stille Frieden 
des Einsiedlerlebens in weltfremder Felsenöde. Der Inhalt einer 
Dominikanerpredigt! Das alles ist wohl ergreifend, doch auch 
brutal, finster, barbarisch. So ist auch die Darstellung von großer 
Kraft und zum Teil fast roh. 

Die Landschaft, die gesamte Szenerie ist viel reicher als Giotto, 
ein Menschenalter früher, sie gemalt hätte. Schroffe Felsen mit 

I) Die schwarz- und weißgefleckten Hunde, welche Wölfe totbeißen, sind die ,,do- 
mini canes", die Hunde des Herrn, — die Ordenstracht der Dominikaner ist schwarz und 
weiß; die Wölfe bedeuten die Ketzer. 

4* 
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senkrechtem, gefälteltem Absturz bauen sich fast bergartig auf; 
natürliche Stufen des Gesteins führen zu der Kapelle der Anacho- 
reten. Auf den kahlen Klippen ruhen Hirsche, ein Hase, Eule 
und Fasan. 

Im Vordergrunde sehen wir eine Schar vornehmer Reiter in 
modischen Gewändern. Sie ziehen aus zu fröhlichem Waidwerk, 
doch ein grauses Hindernis sperrt plötzlich ihren Weg, drei offene 
Särge, in denen drei Tote in widerlichem Verwesungszustand ruhen; 
Schlangen ringeln sich um ihre Glieder. Der vorderste Reiter 
scheint den Gefährten mitzuteilen, wer diese drei Toten waren, be- 
troffen senkt ein zweiter den Blick, ein dritter hält sich die Nase 
zu, ein vierter beugt sich weit über den Hals seines Pferdes vor, 
Neugier und Entsetzen zugleich in den Zügen. Auch auf die Tiere 
macht der furchtbare Anblick starken Eindruck. Scheu richten 
die Pferde ihre großen Augen auf die offenen Särge, die Ohren 
nach vom gespitzt, wie vor drohender Gefahr, die besonders ein 
Rappe mit vorgestrecktem Kopf zu wittern scheint. Die Hunde, 
der Rasse nach vortrefflich charakterisiert, nehmen weniger Anteil; 
nur der Wachtelhund vom stutzt vor dem Hindernis, doch der 
Bulldog verfolgt noch, die Nase am Boden, die Fährte des Wildes, 
während der Windhund, von einem Jägerknecht am Halsband mühsam 
gehalten, in blinder Jagdlust vorwärts drängt. So sind die drei 
Hunderassen nicht nur der Gestalt sondern auch dem Temperament 
nach sehr gnt gekennzeichnet. Das gleiche überraschende Ver- 
ständnis der Tierformen finden wir selbst' in den Dämonen wieder, 
welche die Seelen durch die Lüfte wegschleppen: Köpfe und Flügel 
von Fledermäusen, Bocksfiiße oder Raubvogelkrallen, geringelte 
Schlangenschwänze. 

Ungleich schlechter sind die Pflanzen und die Erdoberfläche 
wiedergegeben, welche jene trägt. Die Bäume, an den unmöglichsten 
Stellen auf den Felsgrund gesetzt, sind alle gleichmäßig mit geradem 
Stämmchen und runder Krone dargestellt und nur mit einigem 
gutem Willen als Ahorn- {?), Orangen- und Zitronenbäume zu er- 
kennen. Die Kräuter des Vordergrundes stehen wieder einzeln, 
jedes für sich, da wo gerade im Bilde Platz war; es sind reine 
Phantasieformen, die sich nur ganz vag an die Motive des Klees, 
des Veilchens und des Farnkrautes anlehnen; ja, zum Teil sind 
sie völlig ohne perspektivische Verkürzung gesehen. Auf den 
ersten Blick muß es befremdlich erscheinen, daß ein Maler, der 
sich als guter Kenner der Tierwelt ausweist, die Pflanzen so wenig 
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richtig zu geben weiß. Und doch ist nichts leichter zu verstehen 
als dies. Der Mensch wendet naturgemäß sein Interesse zunächst 
der Tierwelt zu, die seinem Verstehen und Empfinden doch ungleich 
näher steht, als das Pflanzenreich. Wie das Kind Löwe, Tiger 
und Elefant früher kennt als Eiche und Pappel, als Apfelbaum und 
Erdbeerstaude, obwohl letztere ihm doch sicherlich öfter begegnen 
als jene, so unterscheidet auch das Volk auf niederer Bildungsstufe 
die auffalligeren Tierformen besser und früher als die Pflanzen. 
Die Städter im Besonderen — und die Maler sind ja in dieser 
Periode fast ausschließlich Städter — kennen in erster Linie die 
Haustiere, Pferd, Hund, Ochs und Esel, sodann das jagdbare Wild 
und die Vögel in den Zweigen, eventuell noch die Grauen und Ekel 
erregenden Tiere, die Fledermäuse, die Schlangen — aber damit 
ist ihre Zoologie auch schon nahezu erschöpft. Von Pflanzen werden 
ihnen zunächst die Frucht- und Schmuckbäume der Gärten auf- 
gefallen sein, weniger die bescheidenen Kräuter oder die wilden 
Pflanzen des Waldes. Das ist der natürliche Gang der Erkenntnis, 
und da wir diese Reihenfolge sich auch in der Malerei scharf aus- 
geprägt wiederholen sehen, so fühlen wir uns zu der Ansicht be- 
rechtigt, daß sich die Naturdarstellung in der Kunst erst unter 
unseren Augen entwickelt, und daß ihre Mängel ungenügender 
Kenntnis in erster Linie, dem sogenannten Stilgefühl nur in letzter 
zuzuschreiben sind. 

Die vergleichende Sprachforschung gibt uns weitere Belege 
für die von uns wiederholt betonte Erscheinung, daß die Bäume 
früher Beachtung und Verständnis fanden, als die Kräuter. So 
sehen wir in den arischen Sprachen gemeinsame Worte für viele 
Tiere und die wichtigsten Bäume, Buche, Weide, Fichte und Föhre, 
eine Reminiszenz der Völker an die gemeinsame zentralasiatische 
Heimat; dagegen haben wir keinen unzweifelhaften Fall von ur- 
verwandten Kräuternamen. Zum Teil erklärt sich diese auffallige 
Erscheinung aus der Kulturstufe, auf welcher die Arier zur Zeit 
ihrer Trennung in wandernde Volksgruppen standen; die Getreide- 
kultur lag in den ersten Anfängen, Gartenbau gab es noch nicht. 
Aber das erklärt nicht alles. Die deutschen Bezeichnungen Lilie, 
Rose, Veilchen sind Lehnworte aus dem Lateinischen, nicht ur- 
verwandt; die Römer brachten uns diese Gartenpflanzen mit ihrem 
Namen. Aber in Deutschland gibt es — nicht häufig zwar — 
wilde Lilien und massenhaft wilde Rosen und Veilchen; sie woirden 
als Angehörige der italischen Gartenpflanzen erkannt, denn sie er- 
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hielten deren Namen. Wäre das umgekehrte nicht natürlicher ge- 
wesen, daß man die importierten Pflanzen mit dem Namen ihrer 
einheimischen Verwandten belegt hätte? So bezeichneten, wie wir 
sahen, die Griechen die Zitronen als medische Äpfel und es fiel 
ihnen nicht ein, den Apfelbaum nach dem medischen Namen der 
Citrus medica umzubenennen. 

Die deutschgewordenen Worte Rose, Lilie, Veilchen — von 
vielen anderen nicht zu reden — beweisen uns, daß für diese 
Gattungen germanische Namen entweder fehlten oder noch von 
geringer Kraft resp. Verbreitung waren. — Wie wenig man aber 
in der alten Zeit, in welcher alle Kultur an die Städte gebunden 
war, solche Pflanzen kannte, die fem von den Städten, etwa nur 
im Gebirge wachsen, lehrt uns das klassische Beispiel des Roß- 
kastanienbaumes, von welchem die alten griechischen Botaniker 
nichts wußten, obwohl er in nächster Nähe ihres Vaterlandes, in 
Makedonien, Epirus, ja selbst im nördlichen Griechenland wild wuchs, 
allerdings nur im Gebirge. Zu übersehen war ein so auffallend 
schöner Baum natürlich nicht, — also haben die alten Botaniker 
überhaupt den Bergwald Nordgriechenlands nicht gekannt. Zu uns 
ist der Roßkastanienbaum erst durch Vermittelung der Türken 
gelangt. 

Doch kehren wir noch einmal zum Campo Santo von Pisa 
zurück. Ein anderes Bild derselben Reihe, welcher der „Triumph 
des Todes" angehört, ist ganz der Verherrlichung des Einsiedler- 
lebens gewidmet. Die Szenerie, mit sehr willkürlich behandelten 
Felsen durchsäet, gewinnt durch eine bessere Zeichnung der Bäume 
Interesse; wir erkennen neben der Palme, welche den Schauplatz, 
die thebaische Wüste, also eine ägyptische Landschaft kennzeichnen 
soll, auch charakteristische Bäume Italiens, die wilde Pinie oder 
Igelföhre (Pinus Pinaster), den Ölbaum (Olea europaea), die immer- 
grüne Steineiche (Quercus Ilex{?)), den Ahorn (?), endlich wieder die 
vornehmsten Fruchtbäume, Orangen und Zitronen. Die dargestellten 
Kräuter bleiben aber auch hier Phantasieformen. 

So machte der Natursinn im 14. Jahrhundert, wenn auch nur 
äußerst langsam, Fortschritte. Die Welt wird nicht mehr in solch' 
auffallender Unwahrheit dargestellt, wie zu Giottos Zeiten, ist aber 
noch fem von Natürlichkeit. Die Vegetation wird allmählich reicher; 
das Laub wird besser gezeichnet, so von Giovanni da Milano, die 
Kräuter am Boden rücken dichter zusammen und gewinnen nament- 
lich unter den Händen des SpinelloAretino größere Mannigfaltig- 



ij. Spinello Aretino. IMtiil von einon Mirakel dei heiligen Fnuii im VotdecgniBde rectau LSmiiului. 
Flonni. 5. MiniilD. 

keit. Bei ihm glauben wir schon bestimmte Motive von Kräutern 
erkennen zu können: famartige Wedel, Kleeblätter, Veilchenblätter; 
als erstes wirklich kenntlich dargestelltes Kraut tritt der Löwen- 
zahn mit seinem ungemein charakteristisch gesägten Laub hervor. 
Sehr spät gesellt sich Gras hinzu, nur durch ein paar grüne Striche 
angedeutet, stets in einzelnen Büscheln. Diese Epoche kennt noch 
keinen Rasen; alle Kräuter bleiben einzeln stehen, schließen sich 
nicht mit dem Gras zu einer höheren Einheit zusammen. Die junge 
Kunst ging nicht von den komplexen Begriffen, Rasen, Wiese oder 
Wald aus, sondern gewann dieselben erst durch Summierung aus 
Kräutern, Grasbüscheln und einzelnen Bäumen, Zu dieser Zeit ist 
aber der Prozeß der Synthese noch nicht zu seinem Abschluß ge- 
langt. Vollkommen willkürlich bleibt aber auch die Verteilung der 
Pflanzen über die Szenerie; überall bemerkt man, daß lediglich das 
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Bedürfnis, die freien Flächen zu beleben, den Maler in der Wahl 
der Orte bestimmt hat, an welche er Bäume, Kraut und Gras ge- 
setzt hat. Daß zwischen dem Boden und der Vegetation, welche 
er trägt, die engsten natürlichsten Beziehungen bestehen, erkennt 
keiner dieser Künstler. 

Auch weit abseits von dem Einflußgebiet der florentinischen 
Neuerer finden wir um die Mitte des 1 4. Jahrhimderts schon einzelne 
Züge naturalistischen Kunstempfindens, die in ihrer schlichten 
Natürlichkeit unsere Aufmerksamkeit erregen. So in den — leider 
übermalten — Fresken der Capeila del Corporale im Dom zu Or- 
vieto. Sie haben einen mittelmäßigen Maler, Ugolino di Prete 
Ilario, der wohl zur Schule von Siena in Beziehungen stand, zum 
Urheber und sind zwischen 1357 ^^^ ^3^4 entstanden. 

In Bolsena, einige Wegestunden von Orvieto entfernt, war 
hundert Jahre früher (1263 oder 64) ein großes Wunder geschehen. 
Es war die Zeit, in welcher die Waldenser sich von der kirchlichen 
Lehre der Transsubstanziation losgesagt hatten; sie wollten, wie 
die ältesten christlichen Gemeinden, wie die Albigenser und später 
die Calvinisten, im Brot und Wein des Abendmahls nur Symbole 
sehen, welche an Christi Fleisch und Blut erinnerten, nicht diese 
selbst. Unter den Zweiflern, welche das Dogma der Transsubstan- 
ziation nicht mit den Worten der Schrift und ihrem logischen 
Denken in Einklang bringen konnten, befand sich auch ein deutscher 
Priester. *) Von Zweifeln gequält, begab er sich auf eine Wallfahrt 
nach Rom; auf der Durchreise las er in Bolsena in der Kirche der 
heiligen Christine, welche im Bolsenersee den Märtyrertod erlitten 
hatte, eine Messe. Doch als er über der Hostie die Verwandlungs- 
worte: hoc est corpus meum, gesprochen, entquoll derselben Blut, 
sodaß das Kelchtuch (Corporale) rot gefleckt wurde. Nun zweifelte 
der Priester nicht mehr an der wirklichen Verwandlung der Hostie 
in Christi Fleisch. 

Im benachbarten Orvieto, wo die Päpste schon oftmals zu un- 
ruhigen Zeiten eine sichere Zuflucht oder einen kühlen Aufenthalt 
während des römischen Sommers gesucht hatten, residierte damals 
gerade Urban IV.; zu ihm eilte der fremde Priester, das Wunder 
zu verkündigen. Der Papst befahl die Überführung des mit dem 
wunderbaren Blut Christi gefleckten Corporale nach Orvieto. Es 

i) Nicht ein Böhme, wie meist erzählt wird; ,,sacerdos qiiidam Theutonicus" sagt die 
Inschrift in S. Cristina zu Bolsena. Vgl. hierüber, sowie bezüglich der abweichenden 
Darstellung der Legende in der älteren Literatur: Pastor, Geschichte der Päpste III, p. 86 1. 



ist bekannt, daß dieser Reliquie zu Ehren der Dom von Orvieto, 
eine der reichsten und schönsten Kirchen Italiens, gebaut wurde, 
und daß der Papst das Blutwunder von Bolsena zum Anlaß nahm, 
die Feier des Fronleichnamsfestes — es ist das Fest des Sakra- 
mentes — für die ganze Christenheit anzuordnen. 

RafFael hat die Messe von Bolsena gemalt, eine seiner sublimsten 
Schöpfungen. Er hat das wunderbare Geschehnis von Ort und 
Zeit losgelöst, den einmaligen Anlaß des Fronleichnamsfestes zu 
einem dauernden und allgemein gültigen gemacht: das uralte Kirch- 
lein von Bolsena ist nicht mehr der Schauplatz, sondern eine römische 
Renaissancearchitektur; nicht Urban IV,, sondern Julius II. ist der 
Zeuge des Wunders. — Die Phantasie des kleinen Malers in Or- 
vieto nahm keinen so hohen Flug; es kam ihm nicht in den Sinn, 
das Ereignis umzudichten, sondern er stellt es in schlichter, nüch- 
terner Wahrheitsliebe dar. 

Als der Priester das blutgefleckte Corporale von Bolsena nach 
Orvieto überbrachte, zog ihm Urban an der Spitze seines Hofstaates 
und der Bürgerschaft des Städtchens entgegen, um als erster vor 
dem Mirakel im Gebet zu knien. Ugolino hat diese feierliche Ein- 
holung, den Prototyp der Fronleichnamsprozessionen, neben anderen 
Szenen geschildert. Dazu gibt er keine ideale Umgebung, sondern 
einfach den Ort der Handlung. Die Landstraße von Bolsena über- 
schreitet mit einer Brücke ein Bächlein im Grunde des tiefen Ein- 



Schnittes, der den Stadtberg^ von Orvieto von den sich westlich 
und südHch ausdehnenden vulkanischen Plateaus trennt; in mäßiger 
Steigung führt -sie bis zu den westlichen Toren der Stadt empor, 
welche nur hier ihrer mächtigen Naturmauem, der senkrecht ab- 
fallenden Tufffelsen, entbehrt. Rechts hat man die Porta Paolina, 
welche zum päpstlichen Palast fuhrt; links Porta Maggiore, den 
Eingang zum Armenviertel; über dieser steigen die Felsen wieder 
schroff an, gekrönt von dem Kloster S. Agostino. Balkonartig 
springt hier eine Felsstufe vor, sie trägt einige Bäume des Kloster- 
gartens. — Dies alles finden wir auf Ugolinos Bild wieder. Aus 
der Porta Paolina quillt der Zug, also vom Palast des Papstes her, 
aus der Stadt; an der Brücke kniet der Papst vor dem Corporale. 
Jenseits des Tales erhebt sich auf steiler Höhe la Rocca, ein 
Kirchlein und Gehöft. 

Nur in einem ist der Maler auffallend unwahr. Was in der 
Natur eine Wegestrecke von ein bis zwei Kilometern einnimmt, 
das drängt er auf einen engen Raum zusammen. Man muß die 
unterdrückten Horizontallinien wieder einfuhren, um ein wirklich 
getreues Bild der Lokalität zu haben; dasselbe beobachteten wir 
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auch in Gaddis Bild des Tempelplatzes von Jerusalem. Aber die 
Übertreibung der Höhe gegenüber der Breite ist ja überhaupt 
einer der markantesten Züge der mittelalterlichen Darstellungsweise. 
Breit hingelagerte Städte zieht der romanische oder gotische Maler 
durch den Ring der Mauer wie zu einer Burg zusammen; entfernte 
Gebäude rückt er dicht aneinander; sanfte Hügelrücken verkürzt 
er zu winzigen Plateaus mit schroflFem Steilabhang. 

Und macht er es mit den Figuren etwa anders? Sind sie 
nicht alle schlank und mager, gleichgültig ob der Pinsel oder der 
Meißel sie schuf? Sie passen zu der mittelalterlichen Architektur: 
zu den schmalen Fronten der hohen Häuser, zu den himmelauf- 
strebenden Kirchen, zu den ragenden Türmen des Mauerkranzes. 

Der gleiche Zug im sonnigen Süden, wie bei ims im Norden. 
Andere Formen, derselbe Geist. S. Gimignano und Nürnberg. 

Es ist, als ob die alte Zeit keinen Blick für die horizontale 
Linie gehabt hätte. Nur sehr langsam gelangte die italienische 
Kunst zur vorurteilsfreien Beobachtung der Breite. Einzelne Vor- 
läufer des neuen Dogmas bleiben unverstanden: Niccolö Pisano, 
Fra Filippo Lippi, Piero della Francesca; die Architekten müssen 
erst die Wege bahnen. In der Überwindung der Vertikalen durch 
die Horizontale spricht sich der Sieg der Renaissance über die 
Stile des Mittelalters aus. 

Doch hiermit greifen wir weit vor. Am Ende des 14. Jahr- 
hunderts sehen wir, trotz der geringen Fortschritte, welche die 
Kunst macht, überall ein Erwachen des Naturalismus. La v^rit6 
est en marche, rien ne Tarretera. 



Die naturalistische Bewegung, welche wir bis hierher zu 
schildern versuchten, bedurfte noch des vollen 15. Jahrhunderts, 
um zu einem — vorläufigen — Abschluß zu gelangen. Die Er- 
oberung der Natur vollzog sich als ein Akt der Synthese. Hier, 
dort, immer wieder, wurde ein Einzelnes aufgenommen, dem Ganzen 
hinzugefügt. Doch nicht die Natur allein gab fernerhin die Vor- 
bilder ab, den Anstoß zur Aufnahme neuer Motive: die Schwester- 
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künste, Skulptur und Architektur, die Poesie, die Wissenschaft, 
namentlich die Mathematik und die humanistische Richtung, ge- 
wannen Einfluß auf das sich ausgestaltende Gebiet der Malerei, 
und so auch die Kunst des Nordens, die nach Italien importierten 
Werke der altniederländischen Meister. 

Wir dürfen uns freilich die Einwirkung der nordischen Malerei 
auf die italienische nicht sehr tiefgreifend vorstellen, so sehr jene 
auch von Anfang an dieser in der Naturschilderung überlegen 
war. Die minutiöse Naturwahrheit des Jan van Eyck erreichen 
die Quattrocentisten Italiens überhaupt nicht; sie folgen den Nieder- 
ländern nur gelegentlich und in nebensächlichen Dingen. Viel zu 
kräftig war der italienischen Kunst ihr eigenes Ideal und damit 
ihre eigene Entwickelungstendenz eingeprägt, als daß sie viel 
fremdes hätte aufnehmen können. Hätte nur die Kunst der süd- 
lichen Niederlande, welche im i6. Jahrhundert kam um ihrerseits 
von den Italienern zu lernen, ebensoviel Rückgrat besessen 1 

Wenn wir hier die italienischen Schulen verlassen um zunächst 
dem Gange der niederländischen Bewegung zu folgen, so ist es 
weniger unser Gedanke, damit das Verständnis dessen vorzubereiten, 
was von nordischen Elementen am Ende des Quattrocento in den 
Werken Ghirlandajos, Credis und anderer auftaucht; was wir ins 
Licht zu stellen suchen ist vielmehr der Parallelismus in der Ent- 
wickelung nördlich und südlich der Alpen. Denn dieser besteht, 
so wenig er sich auf den ersten Blick präsentiert. Er muß be- 
stehen, denn die Bewegung, welche wir verfolgen, ist ein Kapitel 
aus der Entwickelungsgeschichte des Menschengeistes. Unter den 
Zufälligkeiten der Erscheinung müssen auch hier die beherrschenden 
Naturgesetze verborgen liegen. 



26. Weidenkätzchen and 



DRITTES KAPITEL. 



DAS WUNDERWERK VON GENT. 



Drunten am Fluß, dessen trübe Wasser noch einzelne verspätete 
Eisschollen talab treiben, tummeln sich die Kinder. Die Weiden- 
büsche haben zum Teil schon die braune Hülle der Kjiospen- 
schuppen gesprengt und zeigen die nur noch im glatten, silber- 
grauen Haarkleid geborgenen Kätzchen. Dürftige, armselige Reiser, 
ihr fesselt doch die Aufmerksamkeit der blitzenden Kinderaugen; 
viele von euch müssen ihren Vorwitz büßen, die kleinen eifrigen 
Hände reißen euch ab, mutwillig, grausam. Ganze Rutenbündel. 
Wenn sie euch nur nach Hause mitnehmen und im warmen Zimmer 
aufblühen lassen, so dürft ihr zufrieden sein. Dann nennen sie 
euch „Palmen", denn ihr blüht am Palmsonntag des Nordens. 

Wer würde euch im Mai so viel Ehre widerfahren lassen? 
Dann schüttet die Natur ganz andere Schätze aus, Wolken von 
zartem Laub, Purpurflecke auf die Wiesen, Blütenschnee auf die 
Bäume, gelbe, blaue, weiße Sterne und Kelche und Glocken auf 
die Gemeinde der Kräuter im Buschwerk; der lebende Zaun, der 
die Felder umgibt, die stachlige Hecke grüßt jeden taufrischen 
Morgen mit der hinfalligen Pracht der wilden Rosen. Das alte 
holde Wunder, das die Poeten begeistert wie die Schönheit des 
Weibes, läßt auch den nüchterneren Freund und Bewunderer der 
Natur vergessen, daß ihm fünfzig Tage früher schon die bescheidenen 
Weidenkätzchen eine erste Lenzesfreude bereitet haben. 

Giottos Kunst war der Vorfrühling, arm scheinbar, doch reich 
an Versprechungen. Jan van Eyck aber schüttet den ganzen 
Reichtum der Maienwelt vor uns aus. 

Das Osterfest hatte Giotto uns gemalt, die Bäume standen 
noch kahl, doch die Knospen schwollen, und auf dem nackten Erd- 
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zugefallen war, sich mit Zähigkeit gegen die Verschmelzung ge- 
wehrt. Der heimische niederdeutsche Dialekt konsolidierte sich zu 
einer eigenen Sprache; aber der derbe Sinn des flandrischen Volkes 
erfuhr durch das Eindringen des feineren französischen Geschmackes 
eine günstige Wandlung. Der fruchtbare Boden, das milde Klima, 
die nahe See, legten den Grund zu allgemeinem Wohlstand; Handel 
und Wandel gediehen, Schiffe und Wagenzüge brachten fremde 
Waren, die Städte schmückten sich mit prächtigen gotischen Bauten, 
Maler und Bildhauer schlössen sich zu ehrsamen Gilden zusammen. 

Auch der Verzweiflungskampf Frankreichs, dessen nördliche 
Hälfte an England verloren gegangen war, begünstigte das Auf- 
blühen Flanderns. Brügge und Gent überflügelten Paris. In den 
Wirren des mehr als hundertjährigen Krieges wuchs neben Frank- 
reich und dem ohnmächtigen Deutschland eine neue Großmacht 
empor, Burgund. Philipp der Gütige von Burgund vereinigte einen 
großen Teil der Länder unter seiner Hand, welche einstmals im 
Vertrag zu Verdun Lothar zugefallen waren und nach dem raschen 
Verfall des Lotharingischen Reiches eine Menge halb unabhängiger 
Staaten gebildet hatten. Flandern ward die Seele der neuen bur- 
gundischen Macht. 

Wenn auch die Regierung Philipps des Gütigen nicht frei war 
von Gewalttätigkeiten, welche wenig zu seinem ehrenden Beinamen 
stimmen wollen, so sicherte des Herzogs starke Hand doch den 
Niederlanden eine Periode gewaltigen Aufschwunges und verhältnis- 
mäßig friedlicher Entwickelung. In denselben Jahren konnte Jan 
van Eyck in Gent das berühmte Altarwerk schaffen, in welchen 
Deutschland vor den fanatischen Scharen der Hussiten zitterte, zur 
gleichen Zeit, wo in Frankreich Jeanne d'Arc, die Jungfrau von 
Orleans, ihr geknechtetes Vaterland von dem Joch der Engländer 
zu befreien suchte, um, nach kurzem Siegeszug verraten und ver- 
lassen, unter den entsetzlichsten Qualen ihren Traum mit dem 
Feuertode zu büßen. 

Jan van Eyck muß das Vertrauen seines Landesherren, der ihn 
1425 zu seinem Hofmaler und „varlet de chambre" ernannte, in 
ganz besonderem Maße besessen haben. Der Herzog schickte ihn 
wiederholt auf Reisen, deren Ziel und Zweck geheim blieb; offenbar 
handelte es sich um diplomatische Missionen. Und als Philipp der 
Gütige 1428 eine Gesandtschaft nach Portugal sandte, um am Hof 
zu Lissabon um die Hand der Königstochter zu freien, da nahm 
auf das Geheiß des Herzogs auch Jan an der Reise teil, mit dem 
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Auftrag, das Porträt der fürstlichen Braut zu malen. Jan begleitete 
die Prinzessin im folgenden Jahre nach Flandern, nachdem er zuvor 
einen Teil von Spanien bereist und auch dem Maurenkönig Mahomet 
in Granada einen Besuch abgestattet hatte. 

Zur Weihnacht 142Q traf Jan van Eyck wieder in der Heimat 
ein. Hier erwartete ihn eine große Aufgabe. Denn Jodocus Vydt, 
ein reicher Bürger von Gent, hatte bei Jans älterem Bruder Huy- 
brecht (Hubert) einen Altaraufsatz bestellt, wie er in solcher Größe 
und in solchem Reichtum noch nie gesehen war. Aber Hubert 
war, nachdem er das Werk begonnen, im Jahre 1426 verstorben. 
Vermutlich hat der Stifter den Auftrag, den Altar zu vollenden, 
alsbald dem jüngeren Bruder Jan erteilt, der ja auch Huberts 
Schüler gewesen war; Jan aber wurde durch seine Reisen zunächst 
verhindert, die große Arbeit in Angriff zu nehmen, der er sich 
nach seiner Rückkehr aus Portugal ganz widmete. 

Das Genter Altarwerk besteht aus nicht weniger als zwanzig 
einzelnen Bildern, welche, in zwei Reihen übereinander, ein Trip- 
tychon bilden. Sind die Flügel geschlossen, so gewahrt man ein- 
fachere Szenen: oben eine Verkündigung, unten in Steinfarbe die 
als Statuen dargestellten Figuren der beiden Johannes, des Evan- 
gelisten und des Täufers, der damaligen Schutzpatrone der Kirche, 
welche jetzt St. Bavo heißt. Seitlich von ihnen knien betend die 
Stifter, Jodocus Vydt und seine ehrbare Hausfrau Isabella. — Wurden 
die Flügel des Triptychon dagegen geöffnet, so enthüllte sich ein 
ungleich reicheres, prächtigeres Bild. Die obere Reihe zeigt uns 
in der Mitte Gottvater, umgeben von Maria und Johannes dem 
Täufer, imposante Gestalten in tiefglühenden Farben gemalt. Beider- 
seits schließen sich Gruppen musizierender Engel an, endlich Adam 
und Eva. Die untere Reihe enthält eine allegorische Darstellung 
der Erlösung des Menschengeschlechtes durch das Blut des mysti- 
schen Lammes. Das Lamm, das der Welt Sünde trägt, das Symbol 
Christi, steht auf einem Altar, umgeben von anbetenden Engeln; 
sein Herzblut strömt in einen Kelch aus, über ihm schwebt die 
Taube des heiligen Geistes. Und vor dem Altar sprudelt in mar- 
mornem Becken der Brunnen des Lebens, das uns durch Christi 
Opfertod geschenkt ist. Von allen Seiten aber strömen in lichten 
Scharen die Erlösten herbei, die Apostel, die Kirchenlehrer, denen 
sich die Propheten und die Philosophen des Altertums zugesellen; 
die heiligen Jungfrauen, geführt von Agnes, Barbara und Dorothea, 
die Streiter Christi hoch zu Roß, wie die gerechten Richter, die 

Rosen, Natur in der Kunst. 5 
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frommen Einsiedler und heiligen Pilger, denen die Riesengestalt 
des Christophorus voranschreitet. 

Die Frage, welcher Anteil an dem Gesamtwerk jedem der 
beiden Brüder zukommt, hat den Kunsthistorikern viele Schwierig- 
keiten bereitet und wird bis zum heutigen Tage verschieden be- 
antwortet. Wohl bieten die einzelnen Teile leicht ersichtliche 
Unterschiede im Stil: die drei Mitteltafeln mit den thronenden Ge- 
stalten Gottvaters, Maria und Johannis sind von einer Erhabenheit 
und Feierlichkeit, welchen wir in den übrigen Teilen des Werkes 
nicht wieder begegnen, doch verlangten ja auch diese Figuren ihrer 
Bedeutung nach, ja schon zufolge ihrer größeren Dimensionen, eine 
ernstere, wuchtigere Behandlung. Die übliche Methode der Kunst- 
forschung, den Urheber eines nicht bezeichneten Bildes durch den 
Vergleich mit gesicherten Werken zu ermitteln, begegnet hier 
gleichfalls erheblichen Schwierigkeiten, da wir beglaubigte Arbeiten 
nur von der Hand Jans besitzen und dieser zur Zeit, als er das 
von Hubert begonnene Altarbild weiterführte, noch am Anfang 
seiner künstlerischen Karriere und zugleich, schon durch die Vor- 
arbeiten seines Bruders gebunden, stark unter dessen Einfluß stand. 

Nach vorsichtiger Erwägung des Für und Wider ist die Mehr- 
zahl der Urteilsberechtigten dahin gelangt, die drei Mitteltafeln 
dem. Hubert allein, alles übrige, wenigstens in der vorliegenden 
Ausführung, dem Jan zuzuschreiben. Es ist aber sehr wahrschein- 
lich, daß für mehrere Kompositionen schon Entwürfe Huberts vor- 
lagen, und als sicher dürfen wir annehmen, daß der komplizierte 
Plan des ganzen Werkes, die Auswahl und die allgemeine Gruppie- 
rung der Figuren, deren jede ihre Rolle in der großen Allegorie 
auf die Erlösung der Menschheit spielt, auch dem Hubert bereits 
mit dem Auftrage gegeben war. 

Schon nach dem wenigen, was wir also von Hubert van Eyck 
besitzen, tritt er uns als einer der größten Künstler aller Zeiten 
entgegen. Eine gewaltige, tiefe Schöpferkraft läßt ihn die letzte 
und einzige Verkörperung der mittelalterlichen Gottesidee finden, 
während ihn zugleich seine erstaunliche Kunst in der Bewältigung 
von Licht und Farbe, sein geläuterter Geschmack und sein breiter 
Vortrag zum Messias einer neuen Epoche machen, der Renaissance. 

Der feierliche Ernst des Mittelalters, der fromme Schauer kirch- 
lichen Sinnes, umwebt die Gestalten der Mitteltafeln. Majestätisch 
thront Gottvater, die Rechte segnend erhoben, die Linke um- 
spannt ein prächtiges Szepter aus lichtem Kristall. Sein Haupt 
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mit den Zügen eines Mannes in seiner Vollkraft trägt die Tiara 
der Päpste; zu seinen Füßen schimmert im Glanz von Perlen und^ 
Edelgestein die Kaiserkrone. Der rote Mantel, übersät mit Pretiosen 
fallt in einfache, mächtige Falten. Johannes der Täufer, in tief- 
grünem Mantel, mit dem heiligen Buch auf den Knien, aus dem 
er zu lehren scheint, mutet uns mit seinen gütig -ernsten Zügen, 
seinen seelenvollen Augen, menschlicher, inniger an. Wirres, dunkles 
Haupthaar, ein voller Bart, umrahmen sein Gesicht Die Himmels- 
königin aber, ihm gegenüber, mit der Lilienkrone auf dem auf- 
gelösten Mädchenhaar, scheint ganz versunken in die Lektüre des 
Andachtsbüchleins, das ihre vornehm schlanken Hände halten. — 
Die Durchbildung dieser drei Figuren ist bis ins kleinste hinein 
von wunderbarer Feinheit; der Künstler schwelgt in der Wieder- 
gabe farbenprächtiger StoflFe, des blanken Goldes und des gleißenden 
Kristalls, ohne darüber den Blick für die Würde und Größe des 
Ganzen zu verlieren. Noch heute, fast ein halbes Jahrtausend nach 
der Entstehung dieser Bilder, ist ihre Wirkung ehrfurchtgebietend 
und berückend zugleich. Überraschend ist namentlich die tiefe 
Glut der Farben. Und doch waren sie nach einem damals eben 
erst gefundenen Verfahren, dessen Haltbarkeit zu erproben man 
noch keine Gelegenheit gehabt hatte, auf die Tafel aufgetragen. 
Von alters her hat man ja die van Eycks als die Erfinder der Öl- 
malerei gepriesen, und wenn dies auch nicht ohne Einschränkung 
richtig ist, insofern als einzelne Versuche, die Farben mit Öl zu 
binden, schon viel früher gemacht worden sind, so ist den van Eycks 
doch die Öltechnik des Naß-in-Naßmalens zuzuschreiben, die allein 
solche reiche, zarte und innigverschmolzene Farbengebung erlaubte. 
Gegenüber der alten Temperamalerei, welche, sobald die Fläche 
einmal farbig angelegt war. nur nach dem Trocknen ein Übermalen 
und Firnissen zuließ, bedeutet das Verfahren der van Eycks einen 
ganz außerordentlichen Fortschritt. Nun erst war es möglich, das 
Stoffliche der Körper in seiner Wirkung auf unser Auge richtig 
und plastisch darzustellen, und zugleich erhielten die Farben eine 
ungleich größere Leuchtkraft.*) 

An die drei großen Mitteltafeln schließen seitlich die Gruppen 
der musizierenden Engel an, blondlockige Mädchen in reicher Tracht. 
Hier bemerken wir zuerst die Hand eines anderen Künstlers; die 

l) Ein Predellenbild mit einer Darstellung des jüngsten Gerichtes, welches zu dem 
Genter Altarwerk gehörte, war nicht mit Ölfarbe gemalt und ging daher bei einem 
Reinigungsversuch zu Grunde. Vermutlich stammte es von der Hand Huberts. 

5* 
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Farben, immer noch leuchtend, haben nicht mehr jene tiefe Glut, 
die Köpfe werden gleichförmiger imd ähneln alle der knienden 
Maria auf der „Verkündigung" der Flügelaußenseite, nicht der 
thronenden Himmelskönigin Huberts. Wir stehen nun vor der 
Arbeit Jan van Eycks. Freilich möchten wir glauben, daß er die 
Engelsgruppe rechts schön halb vollendet vorgefunden hat, denn 
der reiche und doch klare, ja elegante Faltenwurf der Orgelspielerin 
hat bei Jan nicht seinesgleichen, und ebensowenig wüßten wir in 
Jans beglaubigten Werken ein Analogon zu den vortrefflich be- 
lebten Händen der Engel, welche die Gamba und die Harfe spielen. 
Die himmlischen Musikantinnen pausieren gerade und zählen mit 
den Fingern die Takte, und doch verraten die Hände, welches In- 
strument sie zu spielen gewöhnt sind. Hubert van Eyck versteht 
die Hand mit dem Charakter der ganzen Figur zu durchdringen: 
sehen wir nur den Gottvater mit den kräftigen, nervigen Händen 
des Herrschers, der das Szepter, aber auch das Schwert zu führen 
weiß; die Himmelskönigin mit der eleganten Hand der vornehmen 
Dame; bei Johannes die fleischige, etwas vernachlässigte Hand des 
Mannes, der hinauszog in die Einöde, wo er von Heuschrecken und 
wildem Honig lebte. — Aber die gegenüberstehende Tafel mit der 
Gruppe der singenden Engel trägt einen anderen Charakter. Jahr- 
hundertelang hat man sie als Triumph des Naturalismus gepriesen, 
doch, wie wir meinen, mit Unrecht. Wohl hat der Künstler ver- 
standen, die hohen und die tiefen Stimmen unterschiedlich zu kenn- 
zeichnen, doch nur dadurch, daß er den Sopranistinnen gequälte, 
fast grimassenhaft verzogene Züge gab, als ob sie ihre hohen Töne 
nur mit der größten Anstrengung herausbrächten. Und Hände 
sehen wir hier, die nichts fassen und halten können, verzeichnet, 
charakterlos, flossenartig. Die hat Hubert nicht mehr gemalt. 

Und doch übertrifft Jan gerade als Naturalist seinen großen 
Bruder. Gehen wir nur einen Schritt weiter. Da stehen wir vor 
seinem „ersten Menschenpaar". Die Gestalten von Adam und Eva 
sind vor allem Aktfiguren ^), nach dem lebenden Modell gemalt 
oder, sagen wir lieber kopiert, kein Aderchen unter der bräun- 
lichen Haut, kein Härchen schenkt sich der Künstler. So unschön 
sie sind, so wahr sind sie auch. Modelle „pour l'emsemble" waren 
damals gewiß schwer zu bekommen, und gewöhnlich mußte der 

i) Deswegen auch wohl ihre Stellung in der Untenansicht, die im übrigen un- 
motiviert ist. 
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Naturalist sich mit dem Porträt begnügen, dem Akt des Kopfes 
und der Hände. In die Bildnisse des Stifterpaares Vydt auf den 
Flügelaußenseiten hat Jan eine solche Wahrheit und Vollendung 
gelegt, daß es nicht an Stimmen fehlen konnte, die ihm diese 
beiden Tafeln zu Gunsten seines Bruders absprechen wollten; doch 
kennen wir andere unbestritten Jan angehörige Porträts, wie die 
Amolfinibilder und den Berliner „Mann mit der Nelke", die auf 
der gleichen Höhe darstellender Kraft stehen. 

Die Stifterbildnisse des Genter Altars fesseln nicht am wenigsten 
den Blick des Bewunderers: Jodocus Vydt mit dem fast dumm- 
schlauen Ausdruck des Mannes, der sich Ehren und irdischen Reich- 
tum erworben hat und sich nun noch durch fromme Werke einen 
Sitzplatz im Himmel sichern möchte; sie, die ehrbare, gestrenge 
Hausfrau mit den Augen, die alles sehen, mit dem breiten Mund, der 
die Mägde zu kommandieren und die säumigen zu schelten weiß. 
In diesen Bildern, wie in dem Berliner Charakterkopf, hat der 
Künstler den Typus seiner niederländischen Landsleute festgelegt. 
Gestalten, Gesichtszüge, die uns noch heute in Holland und Belgien, 
ja auch in dem deutschen Niederrheingebiet alle Tage begegnen. 

— Auf air diesen Bildnissen sind, wie auch bei dem Adam und der 
Eva, die Hände von sorgfältiger Zeichnung und, wenn auch ohne 
nervöses Leben, doch auch leidlich im Einvernehmen mit den 
Köpfen. 

So hoch uns diese getreuen Schilderungen stehen, so wenig 
können wir Jan van Eyck als „Seelenmaler** gelten lassen, obgleich 
eine der letzten Arbeiten über den Meister auch hierfür plädiert.*) 
Nein, er malt nicht die Seele, sondern nur den Ausdruck, der 
manchmal etwas stereotypes hat; er haftet an der Oberfläche, die 
er treu und mit meisterlicher Beherrschung wiederzugeben versteht, 
aber er dringt nicht in die Tiefe. Darum kann er als Porträtist 
seinem Bruder äquivalente Leistungen gegenüberstellen, während 
er in seinen Idealfiguren — beispielsweise den musizierenden Engeln 

— stark gegen ihn abfällt; er bleibt eben an sein Vorbild gebunden, 
während sich Hubert über dasselbe erhebt. In Jans Madonnen- 
gestalten aus seiner späteren Zeit die gleichen Eigentümlichkeiten: 
sie sind im Charakter schwach, im Typus gleichförmig, wenn sie 
nur die Königin des Himmels, die Mutter des Christkindleins dar- 



l) L. Kämmerer, Hubert und Jan van Eyck. Künstlermonographien XXXV, 
Velbagen & Klasing. 
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stellen, aber sie gewinnen individuelles Leben, sobald sie das hohe 
Lied irdischer Mutterfreude und Liebe singen. Was hat Jans so- 
genannte Madonna von Lucca*) noch mit der Himmelskönigin Huberts 
gemein? Sie paßt gamicht einmal in eine Kirche, so menschlich ist 
sie, diese junge Frau, die in ruhiger Zärtlichkeit ihrem Kinde die 
Brust reicht. Das religiöse Bild verlor unter der Hand des Natura- 
listen seinen kirchlich-repräsentativen Charakter und wurde zur 
Genredarstellung. Nicht einmal den äußerlichsten Anforderungen 
kirchlicher Kunst genügen Jans spätere Werke; anstelle der statt- 
lichen Figuren, zu welchen eine Gemeinde aufblicken soll, gibt er 
Miniaturen, Wunderwerke der Feinmalerei, zum Augenschmaus eines 
Einzelnen, des Liebhabers und Kenners. 

Seine Lebensschicksale mögen nicht wenig dazu beigetragen 
haben, Jan van Eycks künstlerischen Charakter zu entwickeln. 
Hubert lebte wohl noch, so angesehen er als Maler war, in durch- 
aus bürgerlichen Verhältnissen und dürfte kaum weit über die 
Niederländische Heimat hinausgekommen sein.*) Durch Jans Kunst 
geht aber neben dem bürgerlichen ein entschieden höfischer Zug. 
Wir erfahren, daß er in seinem Atelier den Besuch des Herzogs 
empfing und daß namentlich die Herzogin lebhaften Anteil an dem 
Künstler nahm. Am Hof Philipps des Gütigen wird er Gelegenheit 
gefunden haben, Miniaturen französischen Geschmackes zu sehen, 
die stark auf seinen Stil einwirkten; sie zierten als größte Kost- 
barkeiten die Schatzkammern der Fürsten. Nicht minder deutlich 
spricht sich in Jans Arbeiten der Einfluß der Reisen aus, welche 
er im Auftrage und unter dem Schutze der starken Hand des 
Herzogs ausführte. 

Wie wir oben sahen, liegt die Vermutung nahe, daß Jan den 
Auftrag, das Genter Altarwerk zu vollenden, schon vor seiner Ab- 
reise nach Portugal erhalten hatte. Ein Wunderland sollte er malen, 
die Gefilde der Seligen, und in ein Wunderland führte ihn sein 
Geschick. Von dem Reichtum und der Pracht des Südens erzählten 
sich die Kauffahrer in den Niederlanden, von alten Städten, von 
seltsamen Fruchtbäumen, Palmen, Granaten, Orangen. Und all' 
dies sollte Jan schauen, und all' dies durfte er für seine Mit- 
bürger malen; all' diese Pracht wollte er in einem einzigen Bilde 
vereinigen, damit die herrliche Landschaft würdig sein sollte der 

i) Frankfurt, Städelsches Kunstinstitut. 

2) Die abweichende Meinung O. Seecks über diesen Punkt wird unten Berück- 
sichtigung linden. 
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Engel und der Heiligen und des mystischen Lammes, dem die Welt 
Untertan ist 

Und so wurde der Wiesenplan zum prangenden Garten. Von 
bunten Blumen durchwebt schmiegt sich ein dichter sattgrüner 
Rasen weich wie ein Teppich um die Füße der Heiligen am 
Brunnen des Lebens; Löwenzahn*) und Klee weben ihre Blätter 
hinein, Maiglöckchen^ und Feigwurz*) sprießen hier und dort, und 
Veilchen*) die Menge, sie entrollen die zarten, kaum der Knospe 
entsprungenen Blätter oder lassen auch Laub und Blüten vor den 
kräftigen Strahlen der Maisonne welk hängen. Wo das Wasser 



i) Taraxacum ofücinale (Compositae — Korbblütler); deutsch auch Maiblume, 
Kuhblume genannt, offizineil bis zum heutigen Tage; junge Blätter eßbar (Süd- 
deutschland, Frankreich [pissenlit]). In die Kunst sehr frühzeitig eingeführt, Ver- 
anlassung: schöne und charakteristische Gestalt des grobgezähnten Laubes. Vgl. vorigen 
Abschnitt. 

2) Convallaria majalis (Liliaceae — Liliengewächse). Das Maiglöckchen soll der 
Ostara geweiht und in den Osterfeuem der germanischen Frühlingsgöttin geopfert worden 
sein. Als Attribut der Himmelskönigin und der Heiligen ihres Hofstaates tritt es sehr 
früh auf, jedoch nur in der nordischen Kunst. Sein Fehlen bei den Italienern erklärt 
sich aus seinem Vorkommen: in Italien gehört es den Wäldern der oberen Bergregion 
an und steigt nur selten tiefer herab, während es bei uns auch in den Wäldern der 
Ebene häufig ist. Im Beginn der Renaissancezeit (oder noch früher) bildete sich die 
gelehrte Meinung, das Maiglöckchen sei die „Lilie der Täler" der Bibel (,,sicut lilium 
convallium"); Leonhard Fuchsius sagt (1542), in den Apotheken würde es lilium con- 
vallium, deutsch Maienblümle genannt. Hieran erinnert der Linn^ische Name Con- 
vallaria (englisch lily of the valley). Daß das Maiglöckchen nicht die biblische Lilie 
ist, geht schon daraus hervor, daß diese Art der nordischen Waldzone (verbreitet bis 
Japan und Nordamerika) in Palästina und Syrien fehlt. Der ostdeutsche Name „Spring- 
auf" (Schlesien) erklärt sich aus einer Verwechselung mit dem verwandten Salomons- 
siegel, siehe unten. 

3) Ficaria ranunculoides (Ranunculaceae — Hahnenfußgewächse). Eine unserer 
gemeinsten Frühlingsblumen, in der nordischen und italienischen Kunst frühzeitig ein- 
geführt. Die ansehnlichen glänzend -gelben Blüten bringen merkwürdigerweise nur aus- 
nahmsweise Frucht und Samen; die Vermehrung erfolgt vielmehr durch sogenannte Brut- 
zwiebelchen von der äußeren Gestalt eines Weizenkoms, welche in den Blattachseln 
entstehen und nach dem frühzeitigen Verwelken der Pflanzen oft so massenhaft auf dem 
Gartenland zu finden sind, daß das Volk sie als Himmelsweizen bezeichnet (schon bei 
Fuchsius angedeutet). 

4) Viola odorata (Violaceae — Veilchengewächse). Das Märzveilchen, in ganz 
Europa wild und allgemein angepflanzt, gehört zu den frühesten Attributen der Himmels- 
königin, namentlich in der nordischen Kunst. Der deutsche Name ist aus dem lateinischen 
Viola entstanden (Viole, Mertzenveiel [Fuchsius]). Als Violen bezeichnete man — wohl 
des ähnlichen Duftes wegen, femer die Levkoje (Matthiola annua) und den Goldlack 
(Cheirantus Cheiri) (weiß und braun welsch Veiel); die mit diesen verwandten Nachtviolen 
(Hesperis matronalis und tristis) bewahren bis heute den alten Namen. 
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des Brunnens die Wiese durchrieselt, finden sich Brunnenkresse*) 
und Wiesenschaumkraut*) in ihrem Element. Anmutig umschließt 
den Festplatz ein Halbrund von prächtigen Sträuchern, Granat- 
apfelgebüsch mit glutroten Blüten, Feigen mit lappigem Laub, 
durchrankt von Weinreben, und Rosenbüsche mit rosa Blüten besät 
Und hier, am Rande des Gesträuchs, haben sich größere Stauden 
eingenistet, Pfingstrosen^, Schwertlilien') und Vexiemelken**) ent- 
falten ihre schönen großen Blüten, frei und stolz steht die weiße 
Lilie in ihrer Pracht, bescheidener breitet das Schöllkraut^) seine 
zarten Blätter, der Waldmeister^) birgt sich im Schatten der Büsche, 

1) Nasturtium officinale und Cardamine pratensis (Cruciferae — Kreuzblütler). Beide 
Pflanzen kennzeichnen den Ort, auf dem sie stehen: den Wiesengraben. V^gl. das oben 
(p. 48) über den Rohrkolben Gesagte. Die Brunnenkresse, lange Zeit offizinell, wird 
vielfach gegessen (Thüringen, Frankreich [cresson], Italien [crescione]). Der deutsche 
Name Kresse, auch für die Gartenkresse (Lepidium sativum) und die Kapuzinerkresse 
{Tropaeolum majus) gebraucht, dürfte wie die Bezeichnungen der meisten Gemüsepflanzen, 
aus dem Romanischen stammen (vgl. Kohl — caulis, Rettich — radix, Rübe — rapa, 
Linse — lens etc.). 

2) Paeonia officinalis (Ranunculaceae — Hahnenfußgewächse). Die Pfingstrose 
stammt aus dem Mittelmeergebiet und dürfte dem Norden durch die Italiener zugeführt 
worden sein („Venedisch roß" bei Fuchsius). Sie wird in der altniederländischen Kunst 
oft der Maria beigegeben, ebenso in der deutschen von Martin Schongauer; Veranlassung 
war wohl in erster Linie die prächtige Blüte, doch könnte man auch an ihre medizinische 
Bedeutung denken; sie wurde gegen allerhand Frauenkrankheiten gebraucht, namentlich 
solche, die als Folge einer Geburt auftreten. 

3) Iris germanica (Iridaceae — Schwertliliengewächse). Der zarten, prächtigen 
Blüte wegen eines der häufigsten Attribute der Himmelskönigin, so auch später in der 
italienischen Kunst. 

4) Lychnis Coronaria (Caryophyllaceae — Nelkengewächse), einst beliebte Zierpflanze 
aus Südeuropa (Italien, Griechenland), noch jetzt in Bauemgärten häufig. Sie kommt in 
der nordischen Kunst einige Male vor, jedenfalls nur der leuchtend - karminroten Blüten 
vregen. Den Namen Yexiemelke verdankt sie folgendem Umstände: im Zentrum der 
Blüte steht ein aus fünf spitzen Zähnchen gebildetes Krönchen, das man zunächst kaum 
sieht; riecht man aus zu großer Nähe an der — übrigens duftlosen — Blüte, so sticht 
man sich in die Nasenspitze. 

5) Chelidonium majus (Papaveraceae — Mohngewächse). Das Schöllkraut ist seines 
schönen zarten Laubes wegen von der nordischen Kunst oft verwendet worden, seltener 
von den Italienern; Dürer hinterließ uns eine wunderbare Zeichnung dieser Pflanze (jetzt 
in der Sammlung der Albertina). 

6) Asperula odorata (Rubiaceae — Krappgewächse). In der Kunst seltener dar- 
gestellt (RafTael, Madonna aus dem Hause Alba), soll auch in der älteren Literatur nicht 
vorkommen. Der Gebrauch der Pflanze zur Herstellung von „Maitrank" scheint jüngeren 
Datums zu sein. Jan van Eyck verwendet sie nur um ein zierliches Gewächs in den 
Schatten der Büsche zu setzen; der Waldmeister ist tatsächlich eine ausgesprochene 
Schattenpflanze. 
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wo neben ihm unter dem Schirmdach des eigenen Laubes das 
Salomonssiegel^) seine weißen Röhrenblüten graziös herabhängen 
läßt. Und dort wieder schließt die edle Schafgarbe^ sich zur 
dichten Gruppe mit fiederspaltigem Laub, das in seiner zarten Zer- 
teilung mit Famwedeln wetteifert. 

Weiterhin steigt das Land hügelig an, die sanftgewölbten 
Kuppen bedeckt dichter Buschwald, aus dem die schlanken Obe- 
lisken der Zypressen, das breite Schirmdach der Pinie hervorragen. 
Auf säulenförmigem Stamm wiegen fruchtbeladen die Dattelpalmen 
ihre stolzen Kronen, und hier am Waldesrand blinkt das Laub der 
Zitronenbäume mit weißen Blüten und goldenen Früchten. Selbst 
das zerklüftete Felsgestein, das hier und da zu Tage tritt, trägt 
auf seinem Scheitel dichte Reisennarbe. — Und dann schweift der 
Blick auf Baumgärten; die breitästigen Kronen der mit gehörigem 
Abstand von einander gepflanzten Obstbäume wölben sich über 
Grasplätzen, in welchen im September die bleichen Lilienkelche der 
Herbstzeitlosen sprießen werden. Aber aus der Feme winken vom 
Tal herüber die Türme und Dächer reicher Städte, und jenseits 
schließen höhere Bergzüge mit schneeigen Graten den weiten 
Horizont. 

Ist es nicht ein Wunder, daß es einem Menschen vorbehalten 
war, air die Herrlichkeit der reichen Gottesnatur zu entdecken und 
sogleich in solcher Vollendung zu schildern? Einen stammelnden 
Versuch hätten wir erwarten dürfen; sichere Meisterschaft tritt uns 
entgegen. Wollen wir die ganze Größe der Leistung ermessen, so 
brauchen wir nur neben Jan van Eycks farbenglühende Natur- 

1) Polygonatum multiflorum (Liliaceae — Liliengewächse). Das Salomonssiegel 
verdankt seinen Namen den Blattnarben auf dem dicken im Boden kriechenden Stamm 
(Rhizom), welche die Form von Siegeln haben; Salomo soll sie mit seinem Petschaft 
eingedrückt haben. Salomo ist der Herr der Naturgeister und spielt als solcher in den 
orientalischen Volksmärchen (Tausend und Eine Nacht) eine große Rolle; namentlich hat 
er die Macht, die Geister zu „versiegeln", d. h. an einen Ort zu bannen. Ein solcher 
Geistersitz ist auch das unterirdische Stämmchen unserer Pflanze, die „Springwurzel"; 
sie hat die Fähigkeit alle Schlösser zu sprengen (vgl. oben „SpringauP*). Aber die echte 
Springwurzel kann der Mensch nicht finden, nur der kluge Specht weiß, w*o sie wächst. 
Um sie zu erwerben, muß man einen Keil in das Astloch treiben, welches den Zugang 
zu einem Spechtnest bildet. Kommt der Specht dann nach Haus und findet sein Nest 
verschlossen, so fliegt er fort und kehrt nach einer Weile mit der Springwurzel zurück; 
alsbald fliegt der Keil aus dem Astloch. Nun muß man den Specht erschrecken, damit 
er die kostbare Wurzel fallen läßt. — Der Name sigillum Salomonis kommt schon bei 
Fuchsius als volkstümlich vor. Auch in der Medizin spielte die Pflanze eine Rolle. 

2) Achillea nobilis (Compositae — Korbblütler), offizinelles Kraut aus Mitteleuropa. 
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Schilderung die dürftigen immer noch fast kindlichen Versuche der 
gleichzeitigen Italiener zu setzen, deren Kunst doch in einer viel 
älteren Tradition ein festes Fundament fand. 

Doch die Natur macht keine Sprünge. Auch Jan van Eycks 
überraschendes Können, dem zunächst keine Grenzen gezogen zu 
sein scheinen, vermag, kritisch analysiert, weder die Vorstufen seiner 
Entwickelung zu verläugnen, noch uns dauernd über seinen Umfang 
zu täuschen. Ungern freilich zerlegen wir eine Gesamtleistung von 
solch' zauberhaften Reiz in ihre Komponenten, wir möchten sie 
nur genießen, statt ihre Einschränkung zu suchen; doch wir ver- 
suchen zu verstehen und glauben auch nicht, daß die Frucht vom 
Baume der Erkenntnis unsere Bewunderung beeinträchtigen kann. 

Mancherlei mußte zusammenkommen, um Jan van Eycks große 
Ideallandschaft möglich werden zu lassen. Sein Bruder und Lehrer 
hatte mit starker Hand das Fundament gelegt; Talent und die 
Gunst der Zeitverhältnisse machten Jan zu einem weitgereisten, 
welterfahrenen Mann, der unter anderen politischen und ökono- 
mischen Umständen ein einfacher Professionist mit beschränktem 
Horizont geblieben w^äre. Die Schönheit dieser Welt ging ihm im 
fernen Süden auf. Wer eine Reise getan hat, kann davon erzählen; 
er berichtete mit gewandtem Pinsel von der reichen südlichen 
Landschaft, von Pinien und Palmen und glutblütigem Strauchwerk. 
So war er, der Nordländer, berufen, die prächtigen Vegetations- 
formen des Südens für die Kunst zu entdecken, Bilder, die den 
Italienern täglich vor Augen standen, ohne daß sie ihren besonderen 
Reiz zu fassen und zu fixieren verstanden hätten. Doch über der 
fremden Pracht vergißt Jan van Eyck die Heimat nicht; all' die 
Blumenarten, welche die nordische Kunst zu ihren Lieblingen ge- 
macht hatte, verweben sich auf dem Genter Altar mit den größeren 
Formen des Südens, ja sie nehmen vor jenen den ersten Platz im 
Bilde ein. 

Die Liebe zu den „Buntblümelein" ist vielleicht ein spezifisch 
germanischer Zug. Wie sie in der deutschen höfischen Lyrik an 
tausend Stellen hervortritt, so feiert sie auch frühzeitig ihren Einzug 
in der deutschen Tafelmalerei; schon Meister Wilhelm von Köln, 
dessen Landschaft noch kaum auf der Stufe derjenigen Giottos 
steht und alle ihre Mängel teilt, bedeckt den Boden mit blühendem 
Krautw^erk, so auf der Tafel der Hirten vom Klarenaltar im Kölner 
Dom. Selbst wo der Künstler gar keinen landschaftlichen Hinter- 
grund gibt, wie auf den Flügeln der „Madonna mit der Erbsen- 



blute", breitet doch blumiger Ra- 
sen einen dichtgewebten Teppich 
unter den Füßen der Heiligen. 
Bald erkennen wir bestimmte 
Pflanzenformen, das Veilchen, die 
Erdbeere^), Maßlieb*) und Klee, 
Gundermann*) und Löwenzahn.*) 
Dieser bunte Bilderschmuck ge- 
winnt unter Stephan Lochners 
Hemd größere Zierlichkeil und 
Mannigfaltigkeit; sein Dombild 
und sein „Jüngstes Gericht" fuhren 
außer den genannten Blumen noch 
ein: das Maiglöckchen, die Kom- 

1) Fragaria vesca (Rosaceae — Rosen- 
pflaozcD). Die Erdbeerjillaiize ist im Norden 
wie in Italien das häufigste und älteste 
Attribut der Heiligen. Das cbarakleristiscbe 
Laub, die hübschen weiBen Blüten, die 
aromalischen ,,Scb ein fruchte" dürften wohl 
als Anlaß für die Wahl mebr in Frage 
kommen, als die damalige mediiiniscbe Vcr- 
»endutig der PHanze. 

2) Bellis perennis (Compositae — ICorb- 
blüller), als eine der häufigsten PHanzen im 
Rasen oft und schon frühzeilig dargestellt. 
Sie bat viele Volksnamen: Marienblümchen 
(Maria soll sie gemacht und sich dabei in 
den Kinger gestochen haben, daher die roten 
Spitzen der Randblüten), GünsehlÜnichen, 
Tau send schön. Wegen der Farbe beißt sie 
französisch und englisch Amarant; der 
Italiener nennt sie kurzweg Wiesenblume, 
pratolina, oder Perle, margherita; der letzlere 
Name bat sich seit Jahren auch in Frank- 
reich und England eingebürgert. 

3) Glechoma hederacea (Labiatae — 
Lippenblütler), eine der häufigsten Früh- 
lings pllanzen. 

4) lifeislcr Wilhelm kennt so wenig 
wie Giotto das Gras, doch schon seine 
Schüler malen Grasbüschel (Sippe der 
heiligen Jungfrau, Köln, WalmlF-Ricbartz- 
Museum). 
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blurae ^), Vexiemelke, Taubnessel % Ehrenpreis ^, Primel*) und Akelei.^) 
Doch Stephan Lochner ist schon ein jüngerer Zeitgenosse Jan van 
Eycks, der von dem kölnischen Meister nichts mehr lernen konnte. 
Wir kennen aber ein anderes Bildchen, das man einem uns dem 
Namen nach unbekannten rheinischen Meister um 1400 zuschreibt, 
welches uns manche Züge in Jans „Anbetimg des Lammes" zu 
erklären scheint. Es ist die „Madonna im Himmelsgarten" der 
Städelschen Sammlung in Frankfurt. Dies reizende Bildchen ist 
noch ganz vom Geist der höfischen Minnedichtung durchwebt. Die 
Himmelskönigin ist niemand anderes als die vornehme Burgherrin, 
die sich, umgeben von ihrem Hofstaat, im Schloßgarten erbaulicher 
Lektüre widmet. Züchtige Mägde dienen ihr, pflücken ihr saftiges 
Obst oder schöpfen klares Wasser, ihre Blumen zu tränken; ein 
adeliges Fräulein spielt mit dem Büblein der Herrin auf dem 
Rasen, seitlich sitzen ein paar Edelknechte, deren einer, die Wange 
in die Hand geschmiegt, zierliche Reime zu ersinnen scheint, 
zum Preis der Schönheit seiner Dame. Einer der Pagen hat 



1) Centaurea Cyanus (Compositae — Korbblütler), eine der mit dem Getreidebau 
nach Deutschland eingewanderten Mediterran -Pflanzen; auch in der italienischen Kunst 
verwendet (Sandro Botticelli). 

2) Lamium album (Labiatae — Lippenblütler); häufige Frühlingspflanze, mit Vor- 
liebe verwendet von den Kölnern nnd Dirk Bouts. 

3) Veronica Chamaedrys (Scrophulariaceae — Braunwurzgewächse). Wegen der 
himmelblauen Blüten geschätzt; auch galt die Pflanze für das Chamaedrys der griechischen 

, Botaniker, dem große Heilwirkungen zugeschrieben wurden. Fuchsius nennt die Pflanze : 
Ehrenpreis, Erdweihrauch und Vergißmeinnicht, letzteres wohl wegen der rasch hinfälligen 
Blüten, welche furchten müssen, vergessen zu werden. Sie heißt auch Männertreu, wegen 
der Vergänglichkeit der Blüten. Es gibt aber noch eine andere Männertreu, Eryngium, 
deren Blüten überhaupt nicht verwelken; mit diesem Emblem bildete sich der junge 
Dürer ab. 

4) Primula elatior (Primulaceae — Himmelsschlüsselgewächse). Wir kennen nur diese 
einzige Darstellung der beliebten Frühlingsblume, wissen aber keinen Grund anzugeben, 
warum sie sonst nicht gemalt wurde. Dasselbe Schicksal triflt ihre Zeitgenossin, die 
Anemone (Anemone nemorosa). Beide Pflanzen zeichnen sich durch scharfe Säfte aus, 
doch kann dies kaum der Grund ihres Ausschlusses sein, da der Hahnenfuß (Ranun- 
culus acris), welcher ihnen in dieser Eigenschaft gleicht, oft dargestellt ist (Rogier van 
der Weyden). 

5) Aquilegia vulgaris (Ranunculaceae — Hahnenfußgewächse). Diese Zierde unserer 
Berg^välder wurde allgemein in Gärten gezogen und im Norden wie in Italien (Mailän- 
dische Schule) immer wieder gemalt; in der älteren Zeit stets als Attribut der Maria. 
Sie soll der Frigga geweiht gewesen sein, der nordischen Himmelskönigin; an sie erinnert 
der Name „Elfenhandschuh"; später nannte man sie ,, Unser lieben Frauen Handschuh", 
italienisch heißt sie ,,amor nascosto". 
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St. Georgs Attribut, den Drachen, bei sich; doch es ist nicht ein 
dräuendes Ungetüm, sondern ein niedlicher kleiner Salon drache, 
der obendrein alle Viere von sich streckt und also ungefährlich 
ist. — Den Schauplatz dieses kleinen höfischen Idylls ist der Künstler 
bestrebt so lieblich und so reich wie möglich auszugestalten; in 
der Tat gibt er uns ein ganzes Inventar des Blumenbestandes, wie 
man ihn wohl im Gärtlein einer Burg am Rhein fand. Lilien und 
Rosen, die Symbole der Jungfrau Maria, flankieren einen Rasen- 
platz, in welchem wir Schneeglöckchen*), Veilchen, Maßlieb, Mai- 
glöckchen und Erdbeerpflanzen erkennen; im Vordergrund prangen 
Akelei und Pfingstrose, auf deren Purpurblüte ein lichter Tagfalter 
rastet; am Brunnentrog wuchert die Bachbunge*), die treue Be- 
gleiterin der Wiesenquellen, von schillernden Libellen umschwärmt. 
Weiter rückwärts heben sich säuberlich von dem hellen Grund der 
Mauer andere Zierpflanzen ab: Ehrenpreis, Salbei^), Vexiemelke, 
Goldlack und Levkoje*), Schwertlilie und Stockrose^) — die Flora 
der Monate März bis August. Dürftig und ungeschickt ist hier 
nur das Gras gezeichnet, eine Bestätigung der Annahme, daß dies 
Bild um das Jahr 1400 herum entstanden ist. 

So kindlich naiv der rheinische Anonymus verglichen mit Jan 
van Eyck erscheint, so sind doch gemeinsame Züge beider un- 
verkennbar. Nicht nur in der Auswahl der Blumen, die zum großen 
Teil dieselben auf dem Frankfurter Bilde und der „Anbetung des 
Lammes" sind, sondern auch in der geschickten und doch eigentlich 
ganz unverstandenen Wiedergabe der Pflanzenformen. Denn auch 
Jan van Eyck verrät noch in gelegentlichen Zügen, daß er die 
Pflanzenwelt keineswegs studiert hat, sie nicht besser kennt, als 
jeder Laie: in der Darstellung laufen ihm merkwürdige Fehler mit 
unter. Was ihn, wie den Maler des „Himmelsgärtleins" auszeichnet, 
ist nur die spielende Leichtigkeit, mit welcher er die Formen auf- 
nimmt und verwertet. 

i) Leucoium vernum (Amaryllidaceae — Amaryllisgewächse) und der verwandte 
Galanthus nivalis heißen allgemein Schneeglöckchen, erstere Art auch Märzbecher (franz. 
perce-neige, engl, white winter flower, ital. campanellino [Türklopferlein]). 

2) Veronica Beccabunga (Scrophulariaceae — Braunwurzgewächse). Das an sich 
unansehnliche Gewächs kennzeichnet nur das Wasser im Wiesengraben, wie oben Brunnen- 
kresse, Wiesenschaumkraut und Rohrkolben. 

3) Salvia officinalis, Sclarea u. a. (Labiatae — Lippenblütler) waren in der Medizin 
und zur Herstellung von Würzwein beliebt. 

4) Siehe unter Viola, p. 72 Fußnote 4. 

5) Althaea rosea (Malvaceae — Malvengewächse), Zierpflanze aus dem Orient. 



Die Probleme der Perspektive machen dem .j-heinischen Meister 
von 1400" noch wenig Sorge; er konstruiert nicht, sondern er malt 
die Dinge wie er sie gesehen zu haben glaubt. — Eine sechsseitige 
Tischplatte, ein rechtwinkliger Brunnentrog, die Ecke der Burgmauer, 
sie muten uns an wie von Kinderhand gezeichnet. In den Pflanzen- 
formen wiederum treten die Fehler gegen die Perspektive weniger 
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hervor; die Verkürzungen der von der Seite gesehenen Blätter sind 
zum Teil gamicht so übel. Doch der Mangel einer konsequenten 
Durchführung belehrt uns, daß wir in dem richtig Gezeichneten 
nur unbewußte Beobachtung, keineswegs aber Studium sehen dürfen. 
Jan van Eycks Methode der Laubdarstellung unterscheidet sich nur 
graduell von der des rheinischen Meisters; — er nähert sich der 
korrekten Wiedergabe um einen weiteren Schritt, das äußerst 
schwierige Problem der Verkürzungen im Laub und den Blüten 
der Pflanzen nimmt er nicht in Angriff. Doch scheint er — im 
Gegensatz zu seinem deutschen Vorläufer — wenigstens die Existenz 
der perspektivischen Probleme zu kennen; geht er ihnen doch — 
auf anderem Gebiete freilich — mit einer Geschicklichkeit aus dem 
Wege, welche den Verräter spielen muß. 

Der Meister des „Himmelsgärtleins" wollte nicht weniger als 
acht Personen auf engem Räume unterbringen, obendrein in mehreren 
räumlich und inhaltlich gesonderten Gruppen, und umgeben von 
dem reichen Pflanzenschmuck des Gartens. Um den nötigen Platz 
zu schaff"en, verlegte er den Augenpunkt so hoch, daß das hinter- 
einander befindliche, übereinander zu stehen kommt: das alte naive 
Auskunftsmittel der primitiven Kunst. — Die „Anbetung des Lammes" 
bot in ihrem figurenreichen Plan die gleiche Schwierigkeit in er- 
höhtem Maße, und auch hier ist derselbe Weg zur Lösung ein- 
geschlagen. Es ist vielleicht hierin noch die Hand Huberts zu 
erkennen, aber auf Jan haben wir jedenfalls die geschickte Cachie- 
rung des perspektivischen Fehlers — Einführung eines doppelten 
Horizontes — durch klug verteilte Kulissen zurückzuführen; tat- 
sächlich bemerkt man die Mängel nur bei speziell auf sie gerichteter 
Aufmerksamkeit. 

Doch genug von diesen Beziehungen Jans zu dem Maler des 
„Himmelsgärtleins". So deutlich sie sind, so dürfen wir doch keines- 
wegs behaupten, daß Jan das zum Vergleich herangezogene oder 
ein bestimmtes anderes Vorbild aus der rheinischen Schule gekannt 
haben müsse. Es ist nur die Übereinstimmung in der Auffassung 
der Natur, welche wir betonen; der Fortschritt bleibt überraschend. 
Nur leise verklingen im Genter Altar die Akkorde, welche an die 
höfische Kunst der deutschen Minnesänger erinnern. Ungleich 
entwickelter ist das Raumgefühl, ungleich freier die Darstellung. 
Die Pflanzenformen namentlich weisen auf eine geschultere Hand 
hin, und hierin glauben wir Einwirkungen von Frankreich her zu 
bemerken. 
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Frankreich produzierte prachtvolle Manuskripte, zu deren De- 
koration die Pflanzenwelt die meisten Motive hergab. Vielleicht 
nicht mit der gleichen Liebe, wie die deutschen Meister, aber 
sicher mit größerer Aufmerksamkeit zeichneten die französischen 
Illuminatoren Blumen und Laub. Teils stilisieren sie und winden 
prächtige Arabesken, teils erkennen sie schon, daß kein künstliches 
Zurechtstutzen der Formen Linien von solcher Schönheit schafi^t, 
wie die Natur sie als Konturen von Blattwerk, Blüten und Stengeln 
verwendet. Die glänzendsten Beispiele dieses mehr naturalistischen 
Zweiges dekorativer Kunst, — welcher sich mit ganz modernen 
Bestrebungen unserer Tage berührt, — gehören aber erst nach- 
"evckischer Zeit an, so das Gebetbuch Ren^s IL in Paris. Mehr 
vielleicht als in der Formgebung berührt sich Jan van Eyck mit 
den französischen Büchermalem in der lichten, klaren und sauberen 
Farbengebung. 

Doch air die bisher herangezogenen Momente erklären nicht 
die außerordentliche Bereicherung, welche die Naturdarstellung 
durch Jan van Eyck erfuhr. Sollten sich nicht noch andere Vor- 
bilder für seine Gartenlandschaft finden lassen? In der bildenden 
Kunst Europas bleibt freilich das Suchen umsonst, doch in der 
Litteratur begegnen wir einer Naturschilderung, welche — direkt 
oder indirekt — den Maler der Anbetung des Lammes beeinflußt 
haben könnte. Es wird freilich etwas abenteuerlich klingen, wenn 
wir die Meinung äußern, daß eins der weltlichsten, profansten 
Bücher auf die Komposition dieser der Apokalypse entnommenen 
und ganz im Geiste der mystischen Religiosität jener Zeit aus- 
gestalteten Allegorie bestimmend eingewirkt hat. Aber es besteht 
nun einmal eine merkwürdige Übereinstimmung zwischen der 
Szenerie der „Anbetung" und einem Garten, w^elchen uns Boccaccio 
in seinem Dekameron schildert. Mag nun der Maler das auch 
im Norden viel gelesene Buch selbst gekannt haben, oder hat 
Boccaccios Schilderung schon dem gelehrten Geistlichen, welcher 
den Plan zu der „Anbetung des Lammes" entwarf, vorgeschwebt, 
— jedenfalls ist die Übereinstimmung so groß, daß man nicht 
leicht an einen bloßen Zufall glauben kann. 

Die Beschreibung des Gartens im Dekameron — es ist dieselbe 
Stelle, welche wir schon im vorigen Abschnitt kurz berührten — 
findet sich in der sogenannten Rahmenerzählung, welche die hundert 
Märchen und Anekdoten der Sammlung zu einem Ganzen zusammen- 
schweißt. Eine Gesellschaft vornehmer junger Florentiner hat sich, 

Rosen, Natur in der Kunst. 6 
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um der Pest zu entgehen, welche in der Stadt zahlreiche Opfer 
forderte, auf ein Landgut hinaus begeben mit der Absicht, sich durch 
allerlei Kurzweil über die Schrecken der Zeit hinwegzutäuschen. 
Allabendlich versammelt man sich im blühenden Garten, wo ein 
jeder eine Geschichte zum besten zu geben hat. 

Der Schauplatz dieser litterarischen Abende ist uns bekannt, 
es ist die heutige Villa Palmieri, nahe vor den Toren von Florenz, 
auf einem der ersten Hügel gelegen, welche die Straße nach Fiesole 
umwindet, nicht allzuweit von der Stelle, wo unser Meister Böcklin 
sein Heim aufgeschlagen hatte. Von hier genießt man einen präch- 
tigen Blick auf das tiefer gelegene Florenz. 

In den reichen, wohlgepflegten Garten tritt die florentinische 
Gesellschaft, geführt von ihrer selbstgewählten Königin Neifile. 
Laubengänge von blühenden Weinreben spenden kühlen Schatten 
und wonnigen Duft. Am Weg entlang bilden Rosenbüsche mit 
roten und weißen Blüten, abwechselnd mit Jasmin, dichte Hecken. 
Zahl, Art und Anordnung der blühenden Kräuter zu schildern, wäre 
eine langwierige Aufgabe; jedes „löbliche" Gewächs, das unter dem 
italienischen Himmel gedeiht, ist im Überfluß da. Aber der schönste 
Teil des Parkes ist doch ein Rasenplatz mit ganz niedrigem, aber 
dichtem sattgrünem Gras, in welches tausend Arten von Blumen 
ihre Farbenflecke einstreuen, rings umgeben von lebhaft grünen 
Orangen- und Zitronenbäumen, die mit ihren weißen Blüten, den 
noch grünen und den goldenen Früchten das Auge erfreuen und 
durch ihren feinen Duft den Geruchssinn ergötzen. Mitten aber 
auf der Wiese steht ein Brunnen mit reich verziertem marmornem 
Becken. Eine Säule erhebt sich aus diesem, gekrönt von einer 
Figur, die einen starken sprudelnden Wasserstrahl zum Himmel 
emporsendet. Aus dem Geäst der Bäume ringsum schallt der Ge- 
sang wohl von zwanzig verschiedenen Vogelarten, die einander wie 
im Wettstreit zusingen. Neifiles Gäste sind sich alsbald darüber 
einig, daß, wenn es überhaupt ein Paradies auf Erden geben kann, 
es dieser Garten sein muß. 

Hat wirklich, wie wir glauben, Boccaccios glänzende Schilde- 
rung den Entwurf zur Szenerie der „Anbetung des Lammes" be- 
einflußt, hat des Dichters Phantasie die Konzeption des Malers 
befruchtet, so kommen doch, was wir uns nicht verhehlen dürfen, 
einige Züge des italienischen Idealgartens im Genter Altarbild nicht 
zum Ausdruck. Boccaccio läßt breite, schnurgerade Wege den 
Park in allen Richtungen durchziehen; er betont, daß die Lauben- 
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gange so hoch und weit angelegt seien, daß man beim Durchwandern 
nirgends anzustoßen befurchten müsse. Das ist aber spezifisch 
italienisch gedacht und dem Geiste der nordischen Gotik völlig 
fremd; es kann uns nicht Wunder nehmen, daß der Maler des 
Genter Altares hier seiner Vorschrift nicht folgte. Boccaccios 
Garten ist rings von Mauern umgeben, van Eycks Festplatz ver- 
läuft frei in die Landschaft, wie die Parks im Nordwesten Europas 
allgemein. Wenn femer der Dichter bei Besprechung des Brunnens 
der künstlichen Zuleitung und der großen Fülle des Wassers ge- 
denkt, wenn er letzteres mittels sauberer Kanäle durch den ganzen 
Garten leiten und, vor dem Austritt wieder gesammelt, zwei Mühlen 
„zum nicht geringen Nutzen des Besitzers" treiben läßt, so weiß 
auch mit diesen Motiven aus dem fernen Süden der nordische 
Künstler nichts anzufangen. Dort ist die sommerliche Sonne der 
Feind der Vegetation, welche nur da üppig gedeihen kann, wo ihr 
künstliche Bewässerung zu Hilfe kommt; der Niederländer kämpft 
gegen das Wasser, schützt seine Fluren durch feste Deiche und 
sucht seine Ideallandschaft in der Hügelzone, wo der Boden trocken 
genug ist, daß die Wiese zum Verweilen, zum Lagern im blumen- 
durchstreuten Gras einladen kann. Und wenn endlich der Italiener 
als besonderen Reiz seines Gartens halbgezähmtes Wild, Kaninchen 
und Hasen, Rehe und Hirsche, rühmend erwähnt, so mag der Maler 
im wildreichen Norden von der Einführung der Tiere um so lieber 
Abstand genommen haben, als sie doch wohl die feierliche Stimmung 
seines Bildes gestört haben würden. Nur die Vögel stellt er dar; 
Schwalben umkreisen in graziösem Bogen die Wipfel der Zypressen, 
über dem Buschwald zieht die Holztaube mit raschem Flügelschlag 
dahin, und hoch im Himmelsblau streicht ein Flug wilder Gänse in 
rechtwinklig geknickter Kette. 

Ist unsere Annahme zutreffend, so erklärt sich eine sonst nicht 
recht verständliche Eigentümlichkeit in der Komposition der Genter 
Anbetung, nämlich der doppelte Mittelpunkt des Bildes. Ist es 
doch recht auffallend, daß den besten Platz auf der großen Tafel 
nicht das Lamm, sondern der Brunnen des Lebens einnimmt. Wir 
verstehen das, wenn wir den Maler der Gartenschilderung Boccaccios 
folgen lassen; dagegen ist diese Anordnung aus dem der Allegorie 
zu Grunde gelegten Texte der Apokalypse keineswegs motiviert. 
Da lesen wir: 

Apok. VII. 9. Nach diesem sah ich eine große Schar, welche 
niemand zählen konnte, aus allen Völkern und Stämmen und Nationen 
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und Zungen, stehen vor dem Thron und Angesicht des Lammes, 
angetan mit weißen Kleidern und Palmen in ihren Händen. 

lo. und sie riefen mit lauter Stimme und sprachen: Das Heil 
ist unserem Gotte. welcher sitzet auf dem Thron, und dem Lamme! 

13. Und einer von den Altesten hob an und sprach zu mir: 
Diese, welche angetan sind mit den weißen Kleidern, wer sind sie? 
und woher kamen sie? 

14. Und ich sprach zu ihm: Mein Herr, du weißt es. Und er 
sprach zu mir: Die sind es, welche gekommen sind aus großer 
Trübsal und ihre Kleider gewaschen und sie weiß gemacht haben 
in dem Blute des Lammes. 

15. Nicht hungern werden sie und nicht dürsten fiirder, auch 
nicht wird fallen auf sie die Sonne, noch irgend welche Glut. 

17. Weil das Lamm, welches in der Mitte des Thrones ist, sie 
leiten und sie weisen wird zu Quellen des Lebenswassers, und Gott 
wegwischen wird jegliche Tränen von ihren Augen. — 

Während, wie wir sehen, diese Stelle dem Künstler keinen 
Anhaltspunkt dafür gab, wo er in seinem Bilde die „Quellen des 
Lebenswassers" unterzubringen habe, so konnte er aus einem 
anderen Verse der Apokalypse genaueres entnehmen. Da heißt es: 

Kap. XXII, I. Und er zeigte mir den reinen Strom des Lebens- 
wassers, hell wie Krystall, ausgehend von dem Throne Gottes und 
des Lammes. 

2. Und mitten auf der Fläche desselben und des Flusses hüben 
und drüben den Baum des Lebens, welcher zwölf Früchte trägt, 
und für jeden Monat eine seiner Früchte bringt und die Blätter 
des Baumes als Heilmittel der Völker. 

Altere Darstellungen dieses Motives lassen denn auch tatsächlich 
den Lebensstrom direkt dem Thron des Lammes entspringen und 
vergessen auch den Baum des Lebens nicht. So das Frontrelief 
am Sarkophag Constantius III. im Mausoleum der Galla Placidia in 
Ravenna. Der Thron des Lammes ist hier als ein Podium von 
Felsgestein gedacht, aus dessen Flanke vier Quellen hervorbrechen, 
entsprechend den vier Strömen des Paradieses; die Vierzahl be- 
deutet in der Apokalypse einen Hinweis auf das Weltganze. — 
Auch in der Apsis von S. Vitale zu Ravenna sehen wir vier 
Quellen zu Füßen Christi entspringen. — Der Maler des Genter 
Bildes hatte also nach seinem Text keine Berechtigung, den Brunnen 
des Lebens von dem Altar des Lammes räumlich zu trennen und 
ihm den besten Platz in seinem Bilde einzuräumen. Auch die 
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3X- Flachrelief vom Sarkophag Constantius III. ; Ravenna, Mausoleum der Galla Placidia. 



mancherlei späteren Vorstellungen, welche sich mit dem Brunnen 
des Lebens verbanden, gaben ihm keine Veranlassung dazu: weder 
der Brunnen, an welchem sich die Christen vor dem Betreten des 
Gotteshauses vom Staube des Weges zu reinigen pflegten, noch 
das Weihwasserbecken der späteren katholischen Kirche; weder 
der Lebensbom, zu welchem die Tiere des Waldes kommen, um 
ihren Durst zu löschen, — ein in der byzantinischen und roma- 
nischen Kunst beliebtes Symbol der Kirche Christi, — noch der 
Jungbrunnen, welcher altersschwachen Körpern die Jugendkraft 
wieder verleiht, ein Thema, das gleichfalls in der Kunst Eingang 
und zum Teil sehr derbe Interpretation gefunden hat.*) 

Doch werfen wir noch einen Blick auf den letzten der oben 
zitierten Verse aus der Apokalypse: der Baum des Lebens wächst 
beiderseits vom Strom des Lebens, er trägt zwölf Früchte; aus 
dem Zusätze erkennen wir, daß dies das Zeitganze, die Ewigkeit 
andeuten soll. Der Künstler des Constantius -Sarkophags in Ra- 
venna zeichnet zwei Dattelpalmen rechts und links vom Thron des 
Lammes, aus welchem die vierfache Quelle des Lebens entspringt; 
jeder Baum trägt sechs Früchte. Verwandt ist die Darstellung in 
S. Cosma e Damiano in Rom (vor 530), wo wir in der Apsis 
Christus auf Wellen stehend sehen; die Inschrift darunter benennt 
das Wasser lORDANES. Rechts und links wieder zwei Dattel- 
palmen. Das Wasser der Taufe ist hier also der Brunnen des 
Lebens. Die Apsis von S. Prassede in Rom wiederholt die Szene 
und gibt uns zugleich den Beweis, daß wirklich der Jordan als 
Lebenswasser gemeint ist, denn hier sehen wir auch den Thron 
des Lammes, die sieben Leuchter, die vier Lebendigen (die Sym- 



i) Vgl. Lucas Kranachs „Jungbrunnen" der Berliner Gallerie. 
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hole der Evangelisten) und die vierundzwanzig Altesten — kurz 
die ganze mise-en-sc6ne jener apokalyptischen Vision.^) 

Der Baum des Lebens ist also die Dattelpalme; welche andere 
Gestalt aus dem Pflanzenreiche wäre würdig gewesen dies hohe 
Symbol abzugeben? Die Dattelpalmen kehren aber auch auf dem 
Genter Altar wieder und werden, w^enn auch in freierer Gruppierung, 
gewiß nicht ohne symbolische Bedeutung sein. Doch sicher teilen 
sie diese mit einer anderen Baumart, welche im Bilde einen breiten 
Raum einnimmt, dem Zitronenbaum. Mit seinem immergrünen Laub, 
seinen Früchten, die er zu jeder Jahreszeit treibt, ist auch er ein wür- 
diges Symbol des Lebens, um so mehr, als er nach der Meinung jener 
Zeit die Kraft besitzen sollte, gegen den sicheren Tod zu schützen.^ 

Es ließe sich noch manches über das Genter Altarwerk sagen, 
doch wir wollen nicht zu weitschweifig werden. 

Aus unseren Studien gewinnen wir die Überzeugung, daß Jan 
van Eycks Werk in der Entwickelungsgeschichte des Naturalismus 
keineswegs, wie man zunächst, geblendet von seinem Glanz und 
Reichtum, glauben möchte, einen unvermittelten Sprung darstellt. 
Ja, wollte man auf alle die Motive, welche Jan der Vergangenheit 
entnahm und infolge von einer ganz besonderen Koincidenz von 
Umständen in einem einzigen Werke verschmelzen konnte, das 
Hauptgewicht legen, so könnte man den Meister als den Vollender 
der alten Kunst hinstellen statt als Bahnbrecher der neuen. Gewiß 
ist, daß seine Landschaft trotz aller naturalistischen Details nicht 
wahr ist; schon ihr heterogener Ursprung ergibt das. Portugal, 
Italien und Flandern liefern ihre Elemente. Aber dadurch gewinnt 
die Szene der Anbetung etwas unirdisches, utopisches; es ist kein 
bestimmtes Land, das der Künstler darstellt, sondern die schöne 
Natur schlechthin. Ist es seine Absicht diesen Eindruck zu er- 
wecken? Man hat es angenommen, betont, daß die himmlischen 
Scharen, welche zum Altar des Lammes herbeiströmen, einen un- 
irdischen Schauplatz forderten. Doch wir vermuten keine solche 
Überlegung bei unserem Meister. Wir glauben, daß er die Motive 
ganz naiv, ja, ohne sich dessen recht bewußt zu sein, mit einander 
vermengt hat; so wie er ruhig die Blumen des Frühlings, die März- 
veilchen, neben der Pfingstrose, der Lilie und Iris blühen läßt, 

1) Abbildungen der beiden Apsis-Mosaiken bei Lübke, Geschichte der ital. Malerei I. 

2) Vgl. Hehn, Kulturpflanzen und Haustiere, 6. Aufl. p. 431. Die gleiche Bedeutung 
kommt vielleicht auch der Zypresse zu, ist sie doch der „Lebensbaum'*. Wir werden 
diesen Punkt später bei Verrocchio berühren. 



deren Blütezeit doch über 
einen Monat später fällt 
Den gleichen Verstoß gegen 
die Chronologie konstatier- 
ten wir auch bei dem Maler 
des Himmelsgärtleins; und 
bis ins 17. Jahrhundert hat 
man immer wieder Blumen 
in einem Strauß vereint ge- 
malt, die den verschieden- 
sten Jahreszeiten angehören: 
Naturtreue auch hierin ver- 
langte man eben nicht. Und 
wenn Jan van Eyck die 
Vegetation des Nordens und 
des Südens durcheinander 
wirft, so geschah auch dies 
gewiß ahtiungslos; denn erst 
hundert Jahre später fanden 
die ersten Botaniker, die 
patres botanici, zu ihrem 
nicht geringen Erstaunen, 
daß es nördlich der Alpen 
Pflanzenarten gibt, die im 
Mittelmeergebiet fehlen — 
vordem hatte man geglaubt, 
daß die griechischen Bota- 
niker, namentlich Dioscorides, alle Pflanzenarten Europas gekai 
hätten. 

Unwahr bleibt Jan van Eyck femer in der Wahl der Dimi 
sionen. Bald zeichnet er, um deutlich zu sein, zu groß: dies gill 
von der Mehrzahl der dargestellten Kräuter, — bald vermag er 
wieder nicht den Eindruck der natürlichen Größe zu gewinnen. 
Erinnern wir uns an die uns bekannten Mängel der Landschaft bei 
Giotto, so muß es uns interessieren, daß auch Jan van Eyck in den 
Dimensionen der Bäume und der Bodenformen weit hinter der 
Natur zurückbleibt. Seine Bäume bilden nur Buschwald; nirgends 
imponieren sie uns durch die Wucht ihrer mächtigen Glieder. 
Selbst wo der Künstler sichtlich bemüht ist große Baume zu 
zeichnen, erreicht er nur eine zierliche, schlanke Höhe; so bei 



J4- Kitkfclieeitciti bei J^n vün E^ck. Detail vom FlUgel äa beiligcn Ejuledler. Berlin. 

habe die kleinen schlanken Bäumchen absichtlich — als zu seinem 
Stil passend — allein dargestellt. Aber seien wir uns doch darüber 
klar, daß seine Bäume nur deshalb klein bleiben, weil der Künstler 
die Proportionen großer Bäume nicht kennt. Wie die Proportionen 
des Kindes andere sind, als die des Erwachsenen, so wechseln sie 
auch im Leben des Baumes. Das hat die primitive Kunst nicht 
gewußt. Giotto zeichnet Kinder genau so wie Erwachsene, nur 
kleiner; und wenn Jans Kinderfiguren oft hager, grämlich, alt er- 
scheinen, so liegt dies in erster Linie in den Proportionsfehlem 
begründet. Hier hat der Künstler gewiß nicht absichtlich gefehlt; 
warum dort? 

Zu ganz entsprechenden Betrachtungen geben uns die Boden- 
formen und im besonderen die Felsbildungen des Genter Altars 
Anlaß. Bei Giotto fanden wir sie in jeder Beziehung so falsch, 
daß wir in ihnen nicht einmal Motive aus der Natur vermuten 
durften. Jan van Eyck weiß dagegen dem zerklüfteten, verwitterten 
Fels eine Oberfläche von solch täuschender Wahrheit zu geben, 
daß der Kundige auf den ersten Blick die Gesteinsart erkennt, die 
dem Künstler vorgeschwebt hat. Es sind Kalkfelsen in derben 
Platten und winkelig sich kreuzenden Verwitterungsfurchen. {Vgl. 
auch Abb. 30.) Die Schichten steigen bald nur mäßig, bald nahezu 
senkrecht an; das deutet dem Geologen auf eine alte Kalkablage- 
ning. In der Tat trifft der Künstler durchaus die Charaktere der 
Kalkfelsen seiner Heimat, des Maastales oberhalb Lüttich; sie ge- 
hören dem Mitteldevon der Geologen an. 

Und trotzdem sind diese Felsen im Ganzen nicht wahrer als 
die Giottos. Sehen wir sie nur näher an. Mit senkrechten Wänden, 
oben flach wie ein Tisch und mit dichtem Rasen bewachsen, ragt 
ein Fels auf den linken Flügelbildem des Genter Altars unvermittelt 



aus der Landschaft. In jeder 
Einzelheit bewunderungs- 
würdig richtig, im Ganzen 
falsch. Denn der Künstler 
hat nicht bemerkt, daß Fels- 
wände, wie er sie so vor- 
trefflich wiedergab, nur als 
Teile eines größeren Ganzen 
möglich sind : als Flanke 
eines Hügels würden sie 
natürlich wirken, im Zusam- 
menhang mit einem größeren 
Plateau könnten sie auch 
auf ihrem Scheitel eine ge- 
schlossene Vegetation tra- 
gen. Freistehend würden sie, 
vom Regen und Wind zer- 
nagt, ihrer Bodenkrume be- 
raubt, bald kahl und nackt 
sein müssen. Also auch hier 
verstand er es nicht, dem 
Ganzen die ihm zukommen- 
den Abmessungen zu geben. 
Wunderbar genug, daß er 
ohne tiefere Kenntnis der 
Natur dieselbe doch so- 
weit wenigstens richtig dar- 
stellte. 

Auch Jan van Eyck 
bleibt also jenem Gesetze 
unterworfen, das die ge- 
samte Kunst des Mittelalters 
beherrschte : der überall 
hervortretenden Begünsti- 
gung der vertikalen Dimen- 
sionen gegenüber und auf 
Kosten der horizontalen. w.K.ikfei^™it.t«u«fe.nch..t™srtieh.<!n™dwini^^^^ 

Wie wir in unserem vori- 
gen Abschnitte dieses Gesetz auch aus den mittelalterlichen 
Städtedarstellungen ableiteten, so finden wir bei Jan van Eyck 
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die beste Bestätigung unserer Behauptung gleichfalls in einem 
Stadtbild. 

Noch ein anderer Gesichtspunkt muß unser Interesse gerade 
auf dieses Werk Jans lenken — wir sprechen von der Madonna 
mit dem Kanzler Rollin im Louvre — ; wir kennen ja aus der 
alten italienischen Kunst die hohe Bedeutung der Städtebilder für 
die Entwickelung des Natursinnes und wissen, daß die Utopie der 
mittelalterlichen Darstellungen durch die Einfuhrung bestimmter 
Gebäude in die Hintergründe den ersten Stoß erhielt. Die Szenerie 
des Genter Altarwerkes war noch utopisch und schon darum gehört 
sie dem Mittelalter an. Aber Jan van Eyck hat kurz vor seinem 
Tode in der Landschaft der Louvre-Madonna denselben entscheiden- 
den Schritt zum Naturalismus getan, wie Giotto einst, als er die 
goldenen oder blauen Hintergrundsflächen ersetzte durch Bilder 
aus Assisi und aus Rom. 

Die Rollin-Madonna hat stets zu den bewundertsten Schöpfungen 
des großen Meisters gehört. Edel und vornehm in der Gesamt- 
wirkung, trotz gewisser Fehler gegen die malerische Einheit, ist 
sie für alle Zeiten das vollendetste Muster der Kleinmalerei. Im 
Vordergrunde die Madonna mit dem segnenden Kinde auf dem 
Schöße, — gegenüber, vor seinem Betpult kniend, Nicolas Rollin, 
der kluge, energische Kanzler des burgundischen Herzogs, sie 
weilen in einer prächtigen Halle, durch deren offene Säulenstellung 
der Blick hinausschweift auf ein Gärtchen mit Lilien, Rosen, Päonien; 
ein paar Stufen führen zu einer Terrasse hinauf, auf welcher Pfauen 
hinstolzieren. Zwei Männer in modischer Tracht beugen sich über 
die Ballustrade und genießen die Aussicht. Da ist eine große 
Stadt mit reichen gotischen Türmen, am breiten Fluß gelegen, den 
eine alte Brücke in hohen Bogen überspannt; auch der Brücken- 
türm fehlt nicht, in dem der Wegezoll erhoben wird. Am anderen 
Ufer die Vorstadt mit einer einfachen Kirche; für den lieben Gott 
der armen Leute, die hier wohnen, ist sie gut genug. Ein aus- 
gefahrener Hohlweg fuhrt den Hügel hinan, Grasstreifen grünen 
zwischen den Geleisen. Zur Seite begrenzen Hecken die Vieh- 
weiden und Felder. Auf dem flachen Rücken des Hügels breitet 
sich Laubgehölz in dichtem Bestand. Aber am Flusse, den eine 
buschbewachsene Insel belebt, erheben sich stolze Ritterburgen. 
Höhere Berge schließen sich an, und aus weiter Feme schimmern 
die weißen Schneefelder eines Hochgebirges. 

Auf der Fläche von wenigen Quadratzoll hat der Künstler dies 
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alles dargestellt. Aber sehen wir genauer hin! Da erkennen wir 
in den Straßen der Stadt, auf der Brücke, im Kahne unten auf 
dem Flusse Menschen, wimmelnde Menschlein. Irgend jemand hat 
sich die Mühe gemacht sie zu zählen: es sind über zweihundert! 
Nehmen wir eine Lupe zur Hand, so können wir sogar erkennen, 
was sie alle treiben, — da gehen sie im Sonntagsstaat zur Kirche, 
dort feilschen sie um den Preis der Ware, dort plaudern, dort 
hasten sie. 

Schon vor Jahrhunderten war die Meinung verbreitet, daß Jan 
van Eyck hier das Bild einer bestimmten Stadt gegeben habe; 
eine alte Beschreibung macht sie auch namhaft: Brügge. Das ist 
freilich unrichtig, denn Brügge, wo dieses Bild wohl entstanden 
ist, liegt in der tafelflachen Tiefebene. Andere haben an Lüttich 
gedacht, oder Autun ( — hier war das Bild ursprünglich in einer 
von Rollin gestifteten Kapelle aufgestellt — ) oder auch an Dijon. 
Aber noch L. Kämmerer^) sagt, trotz mancher Übereinstimmungen 
sei es ihm unmöglich, das Stadtbild van Eycks mit Lüttich zu 
identifizieren. 

Um unsererseits zu einem positiveren Ergebnis zu gelangen, 
müssen wir einen streng methodischen Weg einschlagen. 

Betrachten wir nochmals die Stadt genauer, welche Jan van 
Eyck gemalt. Sie liegt zu beiden Seiten eines schifi^baren Flusses 
und zwar hauptsächlich auf dem linken Ufer, denn der Fluß kommt 
natürlich von dem Gebirge und fließt also auf uns zu. Weiter: 
alle Kirchen wenden ihre Turmfront im Bilde nach rechts, dort ist 
also Westen; folglich stehen wir nördlich von der Stadt, deren 
größerer Teil auf dem westlichen Ufer des Flusses liegt Wir 
können noch mehr sagen. Wir befinden uns ganz nahe der Stadt, 
denn wir sehen die Menschen in den Gassen, jedoch hoch über ihr, 
— die Kirchtürme erreichen die Horizontlinie bei weitem nicht, — 
also stehen wir auf einer steilen Höhe, welche unmittelbar nördlich 
von unserer Stadt aufsteigt. Zu unseren Füßen biegt der Fluß 
nach links aus; er macht sonach eine scharfe Wendung nach Osten. 
Dicht oberhalb der Biegungsstelle überspannt eine Brücke den 
Fluß, welcher noch weiter stromauf, jedoch immer noch im Gebiete 
der Stadt, eine Insel bildet. 

Es ist klar, daß all diese deutlich erkennbaren Merkzeichen 
unmöglich bei vielen Städten unserer Erde zusammentreffen können. 

I) Zitiert oben, p. 69. 
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In der Tat, schon ein flüchtiger Blick auf die Karte belehrt uns, 
daß sie nicht für Brügge, Gent, Brüssel, Autun, Dijon, Lyon oder 
Lille passen, — das sind die Städte, welche hauptsächlich in Frage 
kommen, — aber ausnahmslos alles trifft für Lüttich zu. Der Punkt, 
von welchem Jan van Eyck die Stadt sieht, ist die heutige Cita- 
delle, zu der man vom Zentrum Lüttichs auf steilen Treppen empor- 
steigt; sie liegt an dem Ort älterer Befestigungen und zwar an 
der Stelle, welche die ganze Stadt beherrscht und immer beherrscht 
hat. Wahrscheinlich befand sich hier im Mittelalter eine Zwing- 
burg. Die alte steinerne Bogenbrücke, genau oberhalb der Biegungs- 
stelle des Flusses, ist einer modernen gewichen, welche an ihre 
Vorgängerin durch den Namen „Pont des Arches" erinnert. Die 
alte Brücke trug tatsächlich einen Turm, welcher in unruhigen 
Zeiten eine historische Rolle gespielt hat. Die Maasinsel oberhalb 
der Brücke hat im Laufe der Jahrhunderte durch Kanalisierung 
und Ableitung der Flußarme wiederholt die Form verändert, be- 
steht aber auch heute noch. 

Die Identifizierung der einzelnen Gebäude im Inneren der Stadt, 
namentlich der Kirchen, müssen wir dem Fachmann überlassen, 
welchem das historisch -topographische Material besser zugänglich 
ist als uns. Denn nicht alles wird man im heutigen Lüttich wieder- 
finden, was Jan van Eyck dargestellt hat. So der prächtige Dom 
mit Dachreiter und Kapellenkranz: es ist offenbar nicht die einiger- 
maßen ähnliche, jedoch viel einfachere Kirche St. Paul gemeint 
( — welche auf unserem Vergleichsbild besonders hervortritt — ), 
sondern die in der Revolutionszeit zerstörte und 1808 abgetragene 
Kathedrale St. Lambert. Sie stand auf der heutigen Place St. Lam- 
bert, welche wirklich den Ort jener von Jan gezeichneten Kirche 
einnimmt. 

Natürlich erwarten wir nicht, daß eine strenge Nachprüfung 
des Eyckschen Bildes die völlige Korrektheit in der Wiedergabe 
der Stadt und ihrer Umgebung erweisen würde. Ist es doch, wie 
erwähnt, wahrscheinlich, daß unser Bild in Brügge entstanden, der 
Hintergrund also nicht nach der Natur gezeichnet ist. Doch wird Jan 
wohl eine eigenhändige Skizze verwendet haben. Wir wissen zwar 
nichts über seinen etwaigen Aufenthalt in Lüttich, aber da sein Ge- 
burtsort Maaseyck zum Bistum Lüttich gehörte und diese letztere 
Stadt bis zum Emporwachsen der burgundischen Macht unter Philipp 
eine Kunstzentrale war, so ist die Möglichkeit nicht von der Hand 
zu weisen, daß Jan seine Lehrzeit in Lüttich verbracht hat. Sicher 
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ist nur, daß er 1422 — 2^ im Dienste seines Landesherm, des Bischofs 
von Lüttich, Johann von Bayern, als Hofmaler beschäftigt war; als 
sein Aufenthaltsort wird allerdings der Haag, nicht Lüttich, an- 
gegeben. Dagegen ist sehr zweifelhaft, ob Rollin nähere Beziehungen 
zu Lüttich hatte. Jan van Eyck hat diese Stadt vielleicht nur 
deshalb zum Hintergründe des RoUinbildes gewählt, weil sie un- 
bestritten von allen größeren Orten der Niederlande die schönste 
Lage hat, wie der Punkt, von welchem aus er sie zeichnet, die 
beste Aussicht auf das Tal gewährt. Auch heute gibt ihm Bädecker 
noch das vielsagende Sternchen. 

Aber neben den unvermeidlichen Ungenauigkeiten in der Wieder- 
gabe wird das von Jan gemalte Lüttich uns größere Abweichungen 
von der Wirklichkeit zeigen. Im Bilde treten die Hügel viel näher 
zusammen als in der Natur; das Tal wird dadurch eingeengt, die 
kenntlichen Gebäude der Stadt auf einen engen Raum zusammen- 
gedrängt. Vielleicht verfolgte der Künstler damit die Absicht, dem 
Hintergrunde mehr Geschlossenheit und Einheit zu geben; sicher 
aber bedeutet diese Verkürzung der Horizontallinie gegen die Ver- 
tikale zugleich den Tribut, welchen der Maler der Vergangenheit 
zu entrichten hatte. 

Die von Baumhecken eingefaßten Triften oder Kämpe (west- 
fälisch) an den Hügelabhängen existieren noch heute; man sieht sie 
beispielsweise schon von der Eisenbahn aus bei der Einfahrt in 
den Lütticher Hauptbahnhof. Aber die Schneeberge, welche den 
Horizont im Süden abschließen, sind natürlich frei hinzukomponiert. 
In Wirklichkeit breiten sich an ihrer Stelle die waldigen Kuppen 
der Ardennen, Berge von sehr mäßiger Höhe und ohne alle 
schrofferen Formen. Woher Jan van Eyck das Motiv der Schnee- 
berge hat, ist nicht mit Sicherheit zu sagen. Am wahrscheinlichsten 
ist wohl die Annahme, daß er auf seinen diplomatischen Reisen in 
die burgundischen Stammlande gekommen und den Nordwestflügel 
der Alpen gesehen hat. Er malt die Berge hier, wie auf dem 
Genter Altar so wie man sie aus großer Entfernung sieht. Zur 
Sierra Nevada, die Jan von Granada aus kennen gelernt, passen 
die Formen der Berge nicht — soweit ich wenigstens aus Bildern, 
mangels eigener Anschauung, schließen kann. 

Auch die Szene der Rollin-Madonna ist somit aus heterogenen 
Elementen zusammenkomponiert, wie das Genter Altarbild, aber 
diesmal führt uns der Künstler doch schon ein geschlossenes Stück 
seiner Heimat mit bewunderungswürdiger Treue vor. Es ist wohl 

Kosen, Natur in der Kunst. 7 
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— trotz gegenteiliger Ansicht — sein letztes großes Werk, sein 
Vermächtnis an die neue Kunst Es weist die Folgenden auf dei^ 
richtigen Weg, denn es lehrt die Heimat studieren. Es beginnt 
mit dem Nächstliegenden: der Stadt; andere werden die Herrschaft 
des Naturalismus auf Berg und Fels, auf Wald und Wiese ausdehnen. 

Wir müssen uns leider den Versuch versagen, die Stellung 
der übrigen Glieder des Eyckischen Kunstkreises zur Entwicke- 
lungsgeschichte des Naturalismus zu ermitteln. Denn einstweilen 
sind uns alle diese Meister, deren Werke bis in die neueste Zeit 
unter den Namen Jan van Eyck, Rogier van der Weyden oder 
auch Memlinc gingen, allzu ungenügend bekannt; die moderne 
Kunstforschung ist bemüht, „ihre Persönlichkeiten aus ihren Werken 
herauszuschälen", aber auch darüber besteht noch keineswegs 
Übereinstimmung, welche Arbeiten jedem einzelnen Künstler zu- 
zuschreiben sind. Wir müssen uns also darauf beschränken, einige 
Notizen zu denjenigen Bildern zu geben, welche sich in diesem 
oder jenem Detail mit den gesicherten Arbeiten Jan van Eycks 
berühren. 

Die Berliner Gallerie besitzt eine Madonna neben einem 
Brunnen, welche, früher dem Jan van Eyck zugeschrieben, jetzt 
für die Arbeit eines seiner Nachahmer gilt. Die Pflanzen nehmen 
auf diesem Bilde einen großen Raum ein. Im Hintergründe treten 
namentlich Zitronenbäume, Palmen und Zypressen hervor, also die 
Formen des Südens, welche Jan in die nordische Kunst eingeführt 
hatte. Doch ein Vergleich mit den Flügeln des Genter Altares, 
welche ja nur einige Schritte davon entfernt hängen, lehrt uns, daß 
der Maler der Brunnenmadonna sich nicht einmal die Mühe ge- 
geben hat, seine Vorbilder ordentlich zu kopieren. 

Die Baumgestalten des Südens, diesmal die Pinie und die 
Zypressen, mögen auch den ersten Anlaß gegeben haben, bei einem 
Christus am Kreuze zwischen Maria und Johannes, einer 
Neuerwerbung der Berliner Gallerie, an Jan van Eyck als Urheber 
zu denken; zahlreiche weitere Anklänge an das Genter Altar werk 
fanden sich, und so wurde dies schöne Bild denn tatsächlich von 
H. von Tschudi auf den großen Namen des Jan getauft.^) Doch 
diese Benennung, nur auf Vergleiche, nicht auf Überlieferung oder 
inschriftliche Bezeichnung gegründet, wurde bald darauf von O. Seeck 

i) Jahrbuch der Kgl. Preuß. Kunstsammlungen, Band 19, Berlin 1898. 
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bestritten und das Bild dem Hubert van Eyck zugewiesen.') In 
der Argumentation scheint uns nur der negative Teil von Bedeutung: 
wir kennen keine Figur Jans, welche dem tief- schmerzlichen Aus- 
druck nahe kommt, den das Berliner Bild naiv und doch ergreifend 
spiegelt. Auch hätte Jan nach 1430 { — denn erst nach seiner 
Rückkehr aus Portugal hätte er dies Bild mit den Pflanzen des 
Südens malen können — ) den nackten Körper des Gekreuzigten 
naturalistischer durchgebildet; man denke nur an seine Figur 
Adams vom Genter Altar. Ganz anders steht es mit dem affirma- 
tiven Teil der Ansicht unseres Autors. Er stützt sich außer auf 
allgemeine Charaktere wesentlich auf eine Eigentümlichkeit in der 
Inschrift der Kreuzestafel. Wie üblich steht hier in den drei 
Sprachen: Jesus von Nazareth, der König der Juden. Doch die 
oberste Zeile enthält nur hebräische Buchstaben ohne Sinn; in der 
zweiten, griechischen Zeile ist das erste Wort Jesus richtig, alles 
übrige sind buchstabenähnliche Figuren, die dritte, lateinische Zeile 
ist in der Mitte undeutlich und nur am Anfange und am Schlüsse 
korrekt. „Man sieht", sagt O. Seeck, „der Künstler hat eine Vor- 
schrift flüchtig nachgemalt, wobei ihm Anfang und Ende als die 
hervorstechendsten Punkte am besten gelangen. Aber, was ihn 
interessierte, war nur der malerische Charakter der verschiedenen 
Schriftarten, den er vorzüglich zur Geltung bringt; um den Inhalt 
kümmert er sich garnicht, und das zwar bei der lateinischen In- 
schrift ebenso wie bei der hebräischen und griechischen. Off'enbar 
konnte der gute Mann nicht lesen." Da nun aber unser Bild un- 
bestreitbar enge Verwandtschaft mit dem Genter Altar zeigt, und 
da dieser eine gemeinsame Arbeit der Brüder van Eyck ist, da 
femer Jan nachweislich nicht nur schreiben konnte, sondern die 
Kalligraphie liebte, so folgt, daß erstens der Berliner „Crucifixus" 
von Hubert van Eyck herrührt, daß zweitens diejenigen Teile des 
Genter Altares, welche sich mit dem Crucifixus berühren, gleich- 
falls von Huberts Hand sind, und daß drittens dieser, wie sein 
Bruder Jan, die Vegetation des Südens gekannt und — vielleicht 
in Italien — studiert hat. 

Folgenschwere Schlüsse! Sie haben von berufener Seite eine 
Zurückweisung-) erfahren, doch, soweit wir wissen, keine Wider- 
legung. 



1) Otto Seeck, die charakteristischen Unterschiede der Brüder van Eyck; Abhandig. 
der Kgl. Gesell seh. der Wissen seh. zu Göttingen, Neue Folge, Band III, Berlin 1901. 

2) K. Voll, die Werke des Jan van Eyck, p. 135; Straßburg 1900. 
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Wir glauben einige Gründe beibringen zu können, welche 
gegen Seecks Ansicht sprechen, zugleich aber auch die Urheber- 
schaft Jans unwahrscheinlich machen. 

Zunächst scheint es Seeck entgangen zu sein, daß die richtigen 
Buchstaben der griechischen und lateinischen Überschrift schön 
und klar geschrieben sind, die unrichtigen dagegen plump und 
verschwommen; letztere sind auch etwas kleiner als erstere. Da- 
nach dürften sie wohl von einer späteren ungeschickten Restaurie- 
rung herrühren. Wenn der Maler die hebräischen Buchstaben, ohne 
sie zu kennen, aus irgend einem hebräischen Manuskript entnahm^), 
so hätte er, falls er des Schreibens wirklich unkundig war, das 
Gleiche doch auch bei der griechischen und lateinischen Inschrift 
tun können und hätte nicht für einen Teil der Inschrift willkürlich 
buchstabenähnliche Figuren zu erfinden brauchen. Seecks Annahme 
erklärt also, wie wir meinen, die Eigentümlichkeiten der Schrift- 
tafel nicht. 

Größere Bedeutung für die Beurteilung der Urheberschaft 
messen wir aber dem Beiwerk unseres Bildes bei. 

Der Boden, in welchen der Kreuzesstamm gepflanzt ist, besteht 
aus rissigem Fels, auf welchem einzelne verwitterte Steine — in 
der Form etwa an grobe Badeschwämme erinnernd, verstreut liegen. 
Das sind, wie v. Tschudi und Seeck betonen, genau die Charaktere 
des Bodens auf der Tafel der Einsiedler vom Genter Altar. Doch 
diese Übereinstimmung erweist natürlich nicht die gleiche Künstler- 
hand; es kann sich auch um Original und Imitation handeln. Bei 
dieser letzteren Annahme würden wir wohl der Genter Tafel die 
Originalität zusprechen, denn die rissige Oberfläche des Gesteins 
ist hier wahrer und einfacher dargestellt, als auf dem Crucifixus.^) 
Wir werden weiter unten zeigen, daß die rissigen Kalkfelsen, welche 
wir im Genter Bilde finden, noch in anderen Werken wiederkehren, 
die allgemein und mit Recht den van Eycks abgesprochen werden. 

Die Zypressen, fünf an der Zahl, sind auf dem Crucifixusbild 
nur durch je einen dunklen Strich angedeutet, auf dem Genter 
Altarwerk dagegen groß und sorgfaltig ausgeführt. Wenn es sich 
auch hier um Original und Imitation handelt, so kann nur das 
Genter Bild als ersteres in Anspruch genommen werden. 

1) Ahn lieh auf dem unten zu besprechenden Bilde der ,, Frauen am Grabe** bei 
Sir Fr. Cook. 

2) Vgl. namentlich die übertrieben gehäuften Risse in der linken unteren Ecke 
dieses Bildes. 



Auf dem Genter Flügel der 
heiligen Einsiedler sehen wir eine 
Pinie; sie ist kenntlich, doch mit 
einem auffallenden Fehler darge- 
stellt Die Tragäste des Schirm- 
daches, welche in Wirklichkeit 
einer über dem anderen dem 
Stamme entspringen , scheinen 
nämlich auf dem Genter Bilde 
auf gleicher Höhe zu stehen; die 
Verzweigung ist also irrtümlich 
doldenförmig gezeichnet (vgl. Ab- 
bildung 30 S. 83). Den gleichen 
Fehler, nur noch viel krasser, 
macht der Maler des Crucifixus. 
Kannte er, wie Jan van Eyck, den 
Baum aus eigener Anschauung, 
so wäre das ein sonderbarer Zufall. 
Somit muß wohl der Cruci- 
fixus, trotz seiner anscheinend 
primitiven Züge, nach dem Genter 
Altar und mit Benutzung von Mo- 
tiven desselben gemalt sein. Das 
Bild stammt weder von Hubert 
van Eyck, noch ist es ein Jugend- 
39. Fiiiif, Wnchsform. Hoboii-G.tieo, Fioreni. Werk Jaus. In dem Hügel links 
im Hintergrunde finden wir sogar 
ein Detail von der Landschaft der Rollin-Madonna aus Jans letzter 
Zeit wieder: die Baumhecken, welche wir oben besprachen. 

Aber der Crucifixus ist überhaupt nicht von Jan, und zwar 
aus folgenden Gründen. Jan zeichnet die Kräuter stets, wenigstens 
der Gattung nach, ohne weiteres kenntlich. Wir wüßten keine 
Ausnahme von diesem Satze zu nennen. Die wenigen Kräuter, 
welche im Vordergründe des Crucifixus sprießen, sind Phantasie- 
formen, welche ein wenig an den Spitzwegerich erinnern; dieser 
wächst aber im Rasen, nicht auf steinigem Boden. Diese Gleich- 
gültigkeit gegen die Wahrheit im Kleinen spricht durchaus gegen 
Jan van Eyck und scheint auf einen viel späteren Meister, etwa 
einen Zeitgenossen Memlincs, der die gleiche Nonchalance zeigt, 
zu deuten. Daß die mangelhafte Charakterisierung der Kräuter 
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ebenso durchaus gegen einen Vorläufer Jan van Eycks spricht, 
wird sich aus den Ausführungen des nächsten Abschnittes zur 
Evidenz ergeben. 

Im Mittelgrunde links sehen wir einen unbelaubten Baum, 
welcher eine sorgfaltige Beachtung verdient. Er ist von bedeuten- 
der Größe, ein kräftiger Stamm trägt eine astreiche Krone. Doch 
um diese scheint sich ein lichtgrüner Schleier zu spinnen: es sind 
die Knospen des jungen Laubes, welche eben aufspringen! Die 
Stimmung des Vorfrühlings, Osterzeit hat der Künstler darstellen 
wollen, wie einst Giotto auf seinen Fresken in Padua, Aber dem 
nordischen Künstler stand zur Kennzeichnung der Jahreszeit noch 
ein viel feineres Motiv zur Verfügung: Er läßt eine Schar von 
Staren ab- und zufliegen; oben auf den höchsten Zweigen des 
Baumwipfels rasten sie und halten Umschau nach geeigfneten Wohn- 
plätzen für den Sommer. Wer die Natur unseres Nordens kennt, 
der weiß, was die Stare bedeuten: den Frühlingsanfang. 

Aber Jan van Eyck kennt weder die Bestimmung der Zeit 
durch die Vegetation, noch Baumgestalten von solcher stattlichen 
Größe. Zwischen ihm und dem Maler des Crucifixus muß ein 
Meister angenommen werden, welcher in selbständigem Studium 
die Zeichnung der Bäume neu begründete und die gewonnene 
bessere Kenntnis zur Darstellung größerer Formen benutzte: und 
das war Hugo van der Goes, ein Menschenalter nach Jan van Eyck. 
Seine in der Geschichte der Naturdarstellung epochemachenden 
Bäume auf einem Flügel des Portinari- Altares werden unten ge- 
bührend gewürdigt werden. Hier sei nur erwähnt, daß auch Hugo 
van der Goes die Jahreszeit durch die Bäume und ihre Gäste, die 
Vögel, kennzeichnet: in winterlichem Braun recken sie die kahlen 
Aste gen Himmel, und die Wegelagerer der Dorfstraße, die Krähen, 
rasten auf ihren Zweigen. 

Es scheint uns unzweifelhaft, daß der Baum auf dem Cruci- 
fixusbilde nach dem Portinari -Altar und mit Benutzung der in 
diesem Standard -work niedergelegten Studien entstanden ist: denn 
er ist noch größer, als die Bäume dort, doch weniger selbständig 
studiert und daher der Art nach nicht kenntlich, und endlich zeigt 
er einen toten, gebrochenen Aststumpf, ein Motiv, das auch Goes 
noch nicht kannte, das aber in der folgenden Zeit des romantischen 
Landschaftsideals von Patinir bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts 
herrschend blieb. 

Doch hiermit greifen wir vor. Halten wir uns zunächst nur 
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an das, was wir durch die unbestrittenen Werke Jan van Eycks 
kontrollieren können. 

Die Einführung der Windmühle auf dem Berliner Bild ist durch- 
aus uneyckisch. Jan kennt Menschen, Stadt und Land nur im 
Sonntagsstaat. Er stellt nichts dar, was an Arbeit erinnert; er 
weiß nicht, daß es Handwerker gibt, noch weniger denkt er an 
den Bauern. Bauernhäuser existieren nicht für ihn, so wenig wie 
der Acker; die Wiese, aus welcher Memlinc die Kuhweide macht, 
ist ihm nur der geblümte Teppich unter den Füßen der Heiligen. 
Seine Kunst war im Begriff bürgerlich zu werden, aber der Charakter 
der höfischen Gotik beherrschte sie noch. Große Anstalten waren 
nötig um der Malerei die Darstellung der Arbeit und der Arbeiten- 
den zu ermöglichen: Der heilige Lucas mußte den Maler, St. Eligius 
den Handwerker hoffähig machen, die Jungfrau Maria selbst den 
Zimmermann, den Hirten und Bauern. 

Die Architekturen im Hintergrunde des Berliner Crucifixus 
stimmen durchaus nicht zu denen Jan van Eycks. Gerade im archi- 
tektonischen Beiwerk hatte Jan einen feinen Geschmack bewiesen, 
welcher gewiß von den ihm bekannten Vorbildern der französischen 
Gotik bestimmt war. Doch die Stadt im Hintergründe des Cruci- 
fixus besteht aus plumpen, schweren Gebäuden, über welche nicht 
ein einziger jener schlanken gotischen Türme herüberragt, welche, 
wie ein Wald fast, den Hintergrund des Genter Altarbildes erfüllen. 
Und doch ist beide Male die gleiche Stadt dargestellt: Jerusalem. 
Daß auch Jan Jerusalem meint, verrät ein achteckiger Zentralbau 
(Anbetung des Lammes, links), welcher einen absonderlichen Ver- 
such macht, die Kuppel in gotischen Formen aufzubauen: das einzige 
markante Gebäude Jerusalems, die Omarmoschee, liegt hier wieder 
zu Grunde. Jan van Eyck kleidet sein Jerusalem in die schönsten 
Architekturformen die er kennt, — nicht so der Maler des Cruci- 
fixus: er hat gehört, daß Jerusalem keine gotischen Bauten besitzt 
und versucht nun den Tempel, den auch er als hochragenden Kuppel- 
bau zeichnet, unter möglichster Vermeidung gotischer Formen so 
gut es geht aus den ihm gewordenen Beschreibungen zu rekon- 
struieren. Dabei verfällt er in die schwere burgartige Bauart West- 
flanderns, vermutlich seiner Heimat. 

Ein Wort noch über die Alpenkette, welche den Horizont des 
Berliner Bildes abschließt. Sie ist ungleich entwickelter und natür- 
licher als die Hochgebirge im Hintergrunde des Genter Altares 
und der Rollin-Madonna. Das Motiv ist Jan van Eyck entnommen, 
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die Ausführung deutet aber auf gute eigene Studien. Glaubt man 
doch die Bemer Alpen wieder zu erkennen, vorn die dunklen Ge- 
stalten des Stockhoms und des Niesen und hoch darüber die weiß- 
schimmemde Blümlisalp und ihre blitzenden Nachbarn. Hätte Jan 
van Eyck das Hochgebirge so gut gekannt wie der Maler des 
Crucifixus, so würde er es uns wohl ausführlicher geschildert haben. 

Wir haben es also mit einem späteren Eklektiker zu tun, welcher 
archaisierend auf eyckische Formen zurückgreift ohne doch ganz 
seine eigene Zeit verleugnen zu können. Ausdrücklich wollen wir 
uns dagegen verwahren, in ihm einen Imitator Jan van Eycks zu 
sehen, denn er erhält sich in allem eine gewisse Selbständigkeit 
und legt auch vielgebrauchten Motiven, wie der Alpenkette seines 
Hintergrundes, neue und gute Studien zu Grunde. 

Als die Berliner Gallerie den Crucifixus aus dem Kunsthandel 
erwarb, galt das Bild noch für ein Werk des Rogier van der Weyden. 
Und an diesen, den großen Passionsmaler, lehnt sich der Meister 
des Crucifixus in dem sprechenden Ausdruck des Schmerzes, in 
den gerungenen Händen und den rotgeweinten Augen an. 

Kennen wir noch andere Werke unseres Künstlers? 

Schon H. V. Tschudi macht auf die Übereinstimmung aufmerksam, 
welche in der Farbengebung zwischen der Landschaft des Berliner 
Crucifixus und einem angeblichen van Eyck in der Turiner Gallerie 
bestehen. Dieses Bild stellt die Stigmatisation des heiligen 
Franz dar. In beiden Werken dominiert nämlich ein gelbbrauner 
bis olivgrüner Ton im Vordergrunde, während das Genter Altarwerk 
tiefes saftiges Grün zeigt. — Auch wir finden manche Überein* 
Stimmung in beiden Bildern. Namentlich sind die Kräuter des 
Vordergrundes, obwohl diesmal in voller Blüte, auf dem Turiner 
Bilde ebensowenig als bestimmte Arten zu erkennen, wie auf dem 
Crucifixus. Blattrosetten, welche einigermaßen an Spitzwegerich 
erinnern, kehren auch hier auf Felsboden wieder. Im Mittelgrunde 
links wiederholt sich das winklig-rissige Kalkgestein, übrigens hier 
in so vorzüglicher Ausführung, daß wir an keine Imitation denken 
können. Wie vor der Alpenkette des Crucifixus sind wir zu der 
Annahme gezwungen, daß der Künstler das von Jan van Eyck 
übernommene Motiv selbständig und gründlich in der Natur nach- 
studiert hat. 

Daß übrigens die Landschaft des Turiner Bildes nicht mehr 
den Charakter der Eyckischen trägt, hat K.Voll mit Recht hervor- 
gehoben, „Es muß betont werden, daß gerade die — wenn wir 



wollen — romantische Auffassung der Landschaft einer späteren 
Zeit angehört, die bei uns durch Dürer, in den Niederlanden durch 
Patinir gekennzeichnet wird. Dieser Zeit gehört das Bild an."') 
Leider ist es Voll wie anscheinend auch anderen Forschem 

1) K.Voll, I.e. p. 113. 
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entgangen, daß diese Landschaft eigentlich nur die Neuinszenierung 
einer anderen sehr bekannten ist, welche nicht dem i6. Jahrhundert, 
sondern einem Meister angehört, welcher fünfzig Jahre vor Patinir 
verstorben ist: Dirk Bouts. Sie findet sich auf dem linken Flügel 
der Anbetung der heiligen drei Könige in der Münchener Pinako- 
thek, deren Konservator Herr Voll ist. Von dieser Landschaft wird 
im nächsten Kapitel mehr zu sagen sein; dort sollen auch die 
Gründe erörtert werden, welche die Originalität der Bouts'schen 
Landschaft dem Turiner Bilde gegenüber beweisen. Die Zeichnung 
der Bäume, wie der Felsen rechts und im Hintergrunde, ist aber 
in beiden Bildern so übereinstimmend, daß man die Frage auf- 
werfen muß. ob denn nicht tatsächlich beide Bilder von Bouts sind? 
Doch das ist nicht der Fall. Dirk Bouts, dessen botanische Kennt- 
nisse, wie wir sehen werden, selbst über die des Jan van Eyck 
hinausgingen, kann unmöglich das unverstandene Krautwerk des 
Turiner Bildes (oder des Crucifixus) gemalt haben. Der Meister, 
welchem wir diese beiden letzteren Werke verdanken, hat also auch 
bei Dirk Bouts, wie bei Jan van Eyck, Rogier van der Weyden, 
Hugo van der Goes Anleihen gemacht. Und dennoch dürfen wir 
keineswegs von einer bloßen Kompilation sprechen, da der Künstler 
in Einzelheiten vielfach seine Vorbilder übertrifft. So steht uns 
die mauerförmige Felswand rechts im Vordergrunde des Franziskus 
entschieden höher, als ihr Vorbild bei Bouts. K. Voll sagt (1. c): 
„Die Felsen sind an sich nicht schlecht gemacht, aber wie wenig 
gehört dazu, die flachen Steinplatten aufeinander zu legen." Wie 
wenig gehört zu einem so flachen Urteil — hätten wir beinahe 
gesagt. Jahrhunderte hindurch hat sich die Malerei mit ein paar 
wenigen g^ten geologischen Studien behelfen müssen, und sie ver- 
dankt die immer wieder benutzten Originale leidlich namhaften 
Meistern: Jan van Eyck, Dirk Bouts, Sandro Botticelli, Mantegna 
und Lionardol 

K. Voll will in dem Turiner Bilde auch darum kein Werk des 
van Eyck sehen, weil die Stellimg des Franziskus bei der Auf- 
prägung der Wundmale nicht der in der Kunst sonst üblichen ent- 
spricht. Schon Giotto stellt nämlich die Stigmatisation so dar, daß 
Strahlen von den Wunden des ans Kreuz genagelten Christus zu 
den Händen und Füßen des Heiligen gehen und sie durchbohren; 
auf dem Turiner Bilde sind aber die Füße für den Gekreuzigten 
ganz verdeckt, die Hände nicht genügend ausgebreitet. Überhaupt 
ist die Stellung des Franziskus hier die eines Betenden. „Hier- 



durch", sagt K. Voll, „erweist sich die Turiner Darstellung als eine 
wenig verstandene Kontamination der beiden Typen" {d. h. des 
stigmatisierten und des betenden Franziskus), „wie sie weder Eyck 
noch seiner Zeit zuzutrauen ist," 

Gegen solche Argumente kämpfen wir nicht gern; können wir 
doch mit der gleichen Uberzeugungstreue behaupten: die willkürliche 
Abweichung von der durch alte Überlieferung fixierten Stellung 
weist auf die Hand eines großen selbständigen Künstlers, wie Jan 
van Eyck; ein schwächerer Nachfolger hätte einen solchen Schritt 
nicht zu tun gewagt 

Tatsächlich mochten wir vermuten, daß die Pose des Heiligen 
und seines Begleiters auf Jan zurückgehen, nämlich auf eines der 
in seinem Testament als von seiner Hand herrührend erwähnten 
Franziskusbilder. Denn nur wenn in den Figuren der Anklang an 
Jan van Eycks Art gegeben ist, wird es erklärlich, daß man das 



41. Die Onumiraclice in Jcruulcm auf dem Pralle de> aili'ii jüdiicbeD Tempclg. 

Turiner Bild für dessen Arbeit angesehen hat; nach dem landschaft- 
lichen Hintergrund hätte man es dem Dirk Bouts zuschreiben 
müssen. 

Wir sahen oben, daß unser Meister die Szenerie des Cnicifixus 
durch phantastische Bauten als das Morgenland zu kennzeichnen 
versuchte; sollte er dem Franziskus eine niederländische Landschaft 
gegeben haben unter Verzicht auf jedes italienische Element? Doch 
nicht. Freilich weiß der Künstler von Italien noch weniger als 
von Palästina. Aber im Mittelgrunde seines Bildes bringt er ein 
Gestrüpp an, sonderbare fächerförmige Blätter mit steifen, gras- 
blattartigen Speichen: nichts anderes kann gemeint sein, als die 
Zwergpalme der Mittelmeerküsten, Chamaerops humilis, eine der 
ersten Charakterpflanzen des Südens, welcher der Seefahrer be- 
gegnet, der an der italienischen Küste anlegt. Kaufleute mögen 
Blätter der kleinen dornigen Palme mitgebracht haben, welche dem 
Künstler als Vorbild dienen mußten,') 

I) Das Turiner Bild habe ich leider nichl selbst gesehen, doch halle Herr Professor 
Mattirolo, Direktor des Botaniseben Gartens in Turin und ein guter Kenner der Kunst, 
auf meine Bitte die große Liebenswürdigkeit, meine Angaben, velche ich nach der 
Andersonschcn Photographie gemacht hatte, vor dem Original genau nachzuprüfen. 
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Die charakteristischen Formen des winklig - rissigen Kalk- 
gesteins und ein Baum des Südens, welchen Jan van Eyck in die 
Kunst eingeführt hatte, die Pinie, finden sich endlich in einer 
dritten Landschaft wieder, welche jedoch mit den beiden eben- 
genannten zunächst keine nähere Verwandtschaft verrät. Sie ge- 
hört einer Darstellung der Marien am Grabe Christi an, in der 
Sammlung des Sir Francis Cook, Richmond. Das Bild, in der 
Farbe von eigenem Reiz, — rosige Morgenbeleuchtung und dunstige 
Luft, — weicht in seiner Stimmung durchaus von der Art der van 
Eycks ab; die Figuren sind schwach und haben etwas gekniffenes. 
Daß dies Bild nicht von Jan van Eyck sein kann, geht auch aus 
der gänzlich unverstandenen Darstellung der Pinie hervor. Die 
eyckischen Felsformen gibt der Künstler leidlich gut wieder, da 
er sie an Ort und Stelle revidieren konnte, die Kenntnis des Baumes 
aus dem Mittelmeergebiet geht ihm aber ab. Im Vordergrunde 
sind Kräuter und blühende Sträucher gezeichnet. Man erkennt die 
weiße Taubnessel (Lamium album), Karden (Dipsacus), Schilf (Arundo 
Phragmites) und Wollkraut (Verbascum Thapsus), lauter Pflanzen, 
welche bei Jan van Eyck nicht vorkommen; dessen Lieblingspflanzen, 
Veilchen, Maiglöckchen e tutti quanti, sind durch die Flora des 
Sommers ersetzt und zwar meist durch Formen, welche sonst erst 
Herry met de Bles hat! 

Außerdem finden wir aber auch hier die Zwergpalme wieder, 
und zwar genau in der gleichen, höchst charakteristischen Zeich- 
nung, wie auf dem Turiner Franziskus. Sollten beide Bilder dem 
gleichen Künstler angehören? Es ist schwer eine andere Erklärung 
für diese sonderbare Übereinstimmung zu finden. 

Interessant ist an dem Cook'schen Bilde noch ein Detail, die 
Zeichnung des Tempels in Jerusalem; es ist die korrekteste Wieder- 
gabe der Omarmoschee in der älteren Kunst. Doch abgesehen 
davon ist der Aufbau der Stadt Jerusalem, ja selbst die topo- 
graphische Orientierung zu dem heiligen Grabe, dessen Platz ja 
feststeht, so falsch und phantastisch wie denkbar. Man hat ver- 
mutet^), daß das Bild in Erinnerung an eine Pilgerfahrt nach Jeru- 
salem gemalt ist; der Besteller wird dem Maler den Tempel ein- 
gehend beschrieben, für die übrigen Gebäude der Stadt jedoch 
Vorschriften nicht gemacht haben. Wie wir schon erwähnten, ist 
der Tempel, d. h. die Omarmoschee, das einzige markante Gebäude 

l) L. Kämmerer, 1. c. p. 50. 
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in Jerusalem, dessen Formen sich dem Besucher als charakteristisch 
einprägen. 

Nicht unerwähnt wollen wir lassen, daß weder die Pinie noch 
die Zwergpalme — die beiden Pflanzen, welche auf dem Cook'schen 
Bilde das südliche Land charakterisieren sollen, — in Palästina vor- 
kommt. Beide sind aber, wie oben schon gesagt, so schlecht ge- 
zeichnet, daß der Künstler sie gewiß überhaupt nicht hat w^achsen 
sehen. ^) 



I) Der Katalog der Brügger Ausstellung 1902 gibt dies Bild dem Hubert van Eyck, 
mit der Datierung „um 1410". L. Kämmerer datiert es „nach 1433", wesentlich wegen 
des Wappenschildes rechts, das die Pilgermuscheln enthalten soll; dies Schild wäre nach 
dem Brügger Katalog \'iel später (als 14 10) hinzugefügt >vorden. 
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büßen, welcher ihre Schwächen verborgen hatte. Was blieb der 
neuen Generation also anderes übrig", als der Ideallandschaft 
die realistische entgegen zu setzen? Hatte doch Jan van Eyck 
selbst schon in der Szenerie der Rollin -Madonna diesen Weg an- 
gedeutet. 

Doch eine realistische Landschaftsmalerei hatte es noch nie 
auf Erden gegeben. Nicht im Norden, nicht im Süden. Das klassische 
Altertum hatte es in der naturalistischen Malerei nur bis zum Genre- 
bild gebracht, und auch das wenige, was hierin noch von Mustern 
vorhanden war, lag unter einer schweren Decke von Schutt und 
Lavaasche begraben, — treu behütet vor dem Unverstand der 
Jahrhunderte. 

So stand die niederländische Kunst um die Mitte des 15. Jahr- 
hunderts der Naturdarstellung gegenüber nicht sehr viel anders da, 
als die italienische zu Giottos Zeiten, nur daß ihr schon die Formen 
des Ausdruckes gegeben waren. Den Geist aber, der die Formen 
durchdringt, suchten sie beide. Sie suchten die Wahrheit. Wahr- 
heit ist nicht nur äußerliche Richtigkeit. Schafft der Porträtist ein 
gutes Bildnis, so ist er nicht nur in der Epidermis wahr, die er 
malt, sondern auch in der Muskulatur, dem festen Knochengerüst, 
das er nur ahnen lassen kann. Jan van Eyck hatte von der Natur 
nur die Epidermis gemalt, die runzlige Haut der Felsen, den duftigen 
Flaum der Vegetation. Die Natur aber verlangte ein tieferes Ein- 
dringen in ihre Geheimnisse. 

Alle Herrlichkeit der Welt hatte Jan in ein Bild zu vereinigen 
gewußt — ohne zu ahnen, wie weit er sich gerade in dieser Natur* 
darstellung von der Wahrheit entfernte. Die Natur ist kein Museum 
mit wohletikettierten Nummern; sie ist eine Einheit. Da gibts nur 
scheinbar Selbständigkeit Siehst du aufmerksamer zu, so erkennst 
du tausend feine und doch unlösbare Bande, die eins ans andere 
knüpfen, und tausend andere entziehen sich deinen forschenden 
Blicken. Die Wahrheit in der Naturschilderung liegt in der Er* 
kenntnis dieser Einheitlichkeit des Naturganzen. 

Man hat gottbegnadet die Künstler genannt, welche aus der 
Tiefe des eigenen Wesens heraus Menschen geschaffen haben, die 
über den Menschen dieser Welt stehen, vom Geist der Gottheit 
angeweht. Gottesgnadentum liegt aber auch in der Kunst, welche 
die Natur in ihrem eigensten Wesen, ihrer Einheit und Ganzheit, 
ahnend faßt, die im Bilde treulich spiegelt, was der Gelehrte müh- 
selig in Worte zu kleiden sucht. 

Rosen, Natur in der Kunst. 8 



— 114 — 

Zu solch' hohen Zielen gelangt nicht der einzelne aus eigener 
Kraft. Ein Volk in Waffen muß hinter den Führern stehen, welche 
die Bewegung entfesseln und sich von ihr tragen lassen. 

Die altniederländische Kunst stand zu Jan van Eycks Tagen 
auf zwei Augen. Sie bedurfte einer breiteren Basis, die eines 
Fürsten Gunst nicht zu schaffen mächtig ist; sie mußte volks- 
tümlich w^erden. Mehrere Hände mußten zugreifen, um den Schleier 
zu lüften, welcher immer noch die Natur verhüllte, auch derbere, 
als die des feinen, aristokratischen Jan, Der Weg zum Volk wird 
einer der hervorstechendsten Züge in der Entwickelung der alt- 
niederländischen Kunst 

Jan van Eyck hatte wenigstens einen Schüler hinteriassen, 
welcher sich dieser Bewegung anschloß. Es ist Petrus Cristus, 
ein Künstler, welcher zur Zeit von der Kunstforschung noch recht 
stiefmütterlich behandelt wird. Man weiß nicht viel von ihm, aber 
es ist ein wenig Mode geworden, solche Bilder, welche den Charakter 
der Eyckischen tragen, doch für eigenhändige Werke des Meisters 
zu schwach erscheinen, dem Petrus Cristus zuzuschreiben. Viel- 
leicht mit Recht. So ist möglicherweise die Madonna mit dem 
Karthäuser in der Sammlung Rothschild in Paris wirklich eine — 
ganz in der Art Jan van Eycks durchgeführte Arbeit des Petrus 
Cristus; daß sie von dem großen Meister selbst herrühre, glauben 
wir darum nicht, weil im Hintergrunde rechts die Stadt der Rollin- 
Madonna, Lüttich, mit einigen inkorrekten Abänderungen wieder- 
kehrt. Jan van Eycks stolze Künstlernatur scheint aber, wie K.VoU 
richtig bemerkt, Wiederholungen verschmäht zu haben; jedes seiner 
Werke ist ein Solitär, ä jour gefaßt 

Das Stadtbild der Rothschild -Madonna zeigt andere Über- 
schneidungen durch die Figuren des Vordergrundes als das Louvre- 
bild; infolgedessen sieht man zum Teil andere Gebäude, desgleichen 
ist der Augenpunkt tiefer gewählt worden. Da anderes wieder 
genau übereinstimmt, so möchte man glauben, daß dem Künstler 
die gleiche, vermutlich eigenhändige Skizze Jan van Eycks vor- 
gelegen habe, welche dieser für den Hintergrund der Rollin- 
Madonna benutzt hatte. Der Maler des Rothschildschen Bildes 
war also vielleicht ein Werkstattgenosse Jans. — Drei der Figuren 
dieses Gemäldes sind bekanntlich für eine schwächere Wiederholung 
im Berliner Museum benutzt worden; Umrahmung und landschaft- 
licher Hintergrund sind hier dagegen neu hinzukomponiert. 



— 115 — 

Doch halten wir uns, um Petrus Cristus besser würdigen zu 
können, an dcis ihm unzweifelhaft angehörige und mit seinem Namen 
versehene dreiteilige Bild der Berliner Gallerie, und zwar zunächst 
an die „Anbetung des Christkindes". Im Vordergrunde sehen wir 
wieder das uns wohlbekannte winklig- rissige Kalkgestein und die 
schwammartigen, porös-verwitterten Feldsteine: sie bilden gewisser- 
maßen die Signatur der Eyckschule; auch die kräftige leuchtende 
Farbengebung gemahnt an Jan van Eyck. Und gleichwohl erscheint 
das Bild wie ein Protest gegen die ihm in der Gallerie gegenüber 
hängenden Teile des Genter Altares. Statt der vornehm feier- 
lichen Sonntagsstimmung dort, herrscht hier etwas spießbürger- 
liches, alltägliches vor, das den Menschen, wie ihrer Umgebung, 
fest anzuhaften scheint. Selbst die Engelsfiguren, welche vor dem 
Christkind knien, bringen kein bischen Himmelsluft aus ihrer Heimat 
droben mit herab; sie wirken mehr drollig als feierlich. 

Werktagsstimmung liegt auch auf der Landschaft. Statt blumen- 
durchsäeter Wiese dürftige Triften, statt Palmen, Pinien und Zypressen 
Lindenbäumchen und verstümmelte Kopfweiden. Die glitzernden 
Ketten femer Schneeberge suchen wir umsonst; ein trivialer Hügel- 
rücken nimmt ihre Stelle ein. Und die Hirten auf dem Anger 
mit Hund und Schafen, sie würden, auch wenn sie im Thema nicht 
gegeben wären, doch da sein, so wie der Müller, der seine Esel 
den Hügelweg entlang treibt. — Mit den Werktagsmenschen hat 
sich auch die Arbeit in das Bild eingedrängt. 

Das sind Züge einer neuen Zeit, der Kunst des Jan van Eyck 
noch fremd. Die Welt verliert ihren poetischen Zauber; sie wird 
einfacher und wahrer. Es ist nicht mehr das erträumte Märchen- 
land, das der Künstler schildern will, er sucht tastend nach 
malerischen Motiven aus der Heimat, Nicht immer so ungeschickt 
wie hier, wo eigentlich nur die Neuheit der Ziele interessant wirkt; 
zu seiner „Verkündigung" (Berlin) findet er schon einen Hinter- 
grund, welcher der Heimat entnommen, doch des malerischen 
Reizes keineswegs entbehrt. Durch die offene Türe und die 
Fenster des Gemaches, in welchem der Engel der fast zweifelnd 
dreinschauenden Maria die wunderbare Botschaft überbringt, sieht 
man eine Flußlandschaft, Boote beleben den stattlichen Wasser- 
spiegel; jenseits das Fährhaus und der Zollturm, überragt von breit- 
kronigen Baumgruppen am Abhang des Hügels, dessen Rücken 
Felder und Triften und das schmucke Schlößchen eines Land- 
edelmannes trägt. Wer Belgien kennt, weiß wo der Künstler 

8* 
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solche Bilder in Natur gesehen hat, im Tale der Maas, oberhalb 
Lüttich. 

So erscheint Petrus Cristus als Landschaftsmaler keineswegs 
als ein schwächerer Imitator Jan van Eycks, sondern als ein zwar 
nüchterner, doch selbständiger Künstler, welcher neue und lohnende 
Wege einschlägt. Das verrät uns auch sein St. Eligius in der 
Sammlung Oppenheim, Köln. Es ist das erste eigentliche Genre- 
bild der Niederländischen Kunst (144g gemalt) und als solches von 
hoher Bedeutung. In sauberster Ausführung sehen wir den Laden, 
zugleich die Werkstatt eines Goldschmiedes dargestellt, allerhand 
blitzenden Schmuck, einen Konvexspiegel und andere Kuriositäten. 
Das konnte Jan van Eyck auch, aber neu ist auch hier wieder das 
Motiv der bürgerlichen Arbeit. Zwar sind hier die Personen noch 
Heilige, aber sie sind gleichwohl die Vorläufer der Kaufleute, Geld- 
wechsler und Wucherer des Marinus van Roymerswale und Quentin 
Massys. Petrus Cristus hat auch mit diesem Bilde die Populari- 
sierung der Malerei wesentlich mit bedingt. 

Doch ein ungleich mächtigerer Geist war ihm auf dieser Bahn 
vorangegangen. Keiner hat so viel dazu beigetragen, die Kunst 
aus den luftigen Höhen Eycks zur Wirklichkeit herabzuziehen und 
damit erst dem ganzen Volke eigen zu machen, wie Rogier van 
der Weyden. 

Jan van Eyck kannte, wie wir wissen, die Welt nur in Fest- 
tagskleidem. Ruhig, würdig, gesammelt sind seine Menschen, als 
ob sie gerade, das Gebetbuch in der Hand, zur Messe gehen wollten. 
Warum? Es schickt sich eben für Menschen, die etwas auf sich 
halten und zur vornehmen Welt gehören wollen, Sonntags bei der 
Messe nicht zu fehlen. 

Es gibt noch eine andere Art von Kirchgängern, die Eyck 
nicht kennt. Das sind die Mühseligen und Beladenen, von welchen 
die Bibel spricht, die, welche ringen im Gebet: Herr, ich lasse dich 
nicht, du segnest mich denn! Es sind die Menschen Rogiers. 

Jan van Eycks religiöse Bilder sind kühl und vornehm, ger- 
manisch, protestantisch. Einem Romanen blieb es vorbehalten, nach 
dem Jubellied Eycks die Saiten auf ernstere Töne zu stimmen, 
welche kräftig in den Herzen des Volkes nachzittem sollten. 

Die politische Geschichte des ausgehenden Mittelalters hatte 
aus Nordburgund den neutralen Boden geschaffen, auf welchem 
germanisches Wesen und französischer Geist eine innige Ver- 
schmelzung eingehen konnten. In der Kunst fand hier das deutsche 
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Element durch die van Eycks zuerst Ausdruck; nun aber mußte 
auch ein Romane zu Worte kommen. 

In Toumay, hg,rt an der heutigen belgisch-französischen Grenze 
und nur drei Wegestunden von Lille entfernt, war Rogelet de la 
Pasture geboren. Verhältnismäßig spät entschloß er sich die Malerei 
zu erlernen. Als er in seiner Heimatstadt die Meisterschaft er- 
worben hatte (1432), siedelte er nach Brüssel über, und hier über- 
setzte er seinen Namen ins Vlämische Rogier van der Weyden, in 
welcher Form ihn die Kunstgeschichte bewahrt. Brüssel, die Haupt- 
stadt von Brabant, blühte in jener Zeit mächtig auf. Herzog Philipp 
der Gütige verlegte hierher seine Residenz, denn in Brügge und 
Gent lohte der stolze Freiheitsdrang der Bürgerschaft oft in Wider- 
setzlichkeit, ja in offenem Aufruhr auf. Mit dem burgundischen 
Hof zog in Brüssel, das der Sprachgrenze nahe liegt, das fran- 
zösische Element ein; Regierung und Adel waren französisch, und 
die Reichen suchten sich vielfach französische Sitte und Bildung 
anzueignen. Bis zum heutigen Tage ist es so geblieben, das offizielle, 
das elegante Brüssel, die Quartiere der oberen Stadt sind ganz 
französisch, während die enge untere Stadt mit ihren Gassen und 
Gäßchen vlämischen Charakter trägt. 

Rogier van der Weyden muß schon als hochangesehener 
Künstler nach Brüssel gekommen sein, denn er wurde hier nach 
kurzem zum Stadtmaler ernannt. Nehmen wir die wenigen Daten, 
die wir über seinen Entwickelungsgang besitzen, zusammen, so er- 
gibt sich, daß er niemals mit dem etwa 20 Jahre älteren Jan van 
Eyck in nähere Verbindung getreten sein kann, sondern sich durch- 
aus selbständig gebildet haben muß. 

Aber unverkennbar ist gleichwohl der Einfluß Jan van Eycks 
auf Rogier. Von jenem hat er die Behandlung der Farbe, die 
klare, leuchtende Buntheit; erreicht er sein Vorbild auch nicht, so 
bleibt er doch ein kräftiger Kolorist. Nur verliert er sich nicht, 
wie van Eyck, in der Darstellung von Schmuck und Tand und 
blitzendem Hausrat; sie passen nicht recht zu dem ernst-bewegten 
Charakter seiner Koqzeptionen. Auch in der Kleidung ist er ein- 
fach; die Männer gehen barhaupt oder mit schlichtem Käppchen, 
während Jan van Eyck gern die uns sonderbar anmutenden modischen 
Hüte der Zeit malte; die Frauen tragen ihr Haar nicht mehr in 
aufgelösten Locken, sondern hüllen es in weiße Kopftücher. Im 
Beiwerk beschränkt sich Rogier manchmal bis zum äußersten. Auf 
seinem charakteristischsten Bild, der „Kreuzabnahme" des Escurial, 
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gibt er Goldgrund statt der Landschaft; die Szene ist nur durch 
Kreuz, Leiter und einen Schädel als Golgatha gekennzeichnet 
Desto mehr legt er dafür in die Figuren. Von Schmerz über- 
wältigt sinkt Christi unglückliche Mutter in Ohnmacht; sie hat den 
Anblick des gekreuzigten Sohnes nicht mehr zu ertragen vermocht; 
Johannes beugt sich mit verweinten Augen zu ihr nieder, ver- 
zweifelt ringt Maria Magdalena die Hände; Nicodemus ist gefaßter, 
doch Joseph von Arimathia scheint kaum seine Tränen zurück- 
halten zu können. Es ist ein ergreifendes Bild. Selbst das Hastige, 
Eckige der Bewegnngen erhöht diesen Eindruck: wir sehen die 
Menschen schmerzverloren, sie fühlen nicht, daß sie sich in un- 
graziösen Posen geben, und wenn sie es fühlten, was würde es sie 
kümmern? 

Oft hat Rogier den Heiland gemalt, wie er am Kreuze den 
letzten Seufzer hauchte: es ist vollbracht! und neigte das Haupt 
und verschied. Seine Getreuen sind um ihn versammelt, Maria, 
Johannes und die anderen, und mit ihnen trauerten die andächtigen 
Beschauer um den toten Herrn. Immer weiß Rogier die Herzen 
tief zu bewegen in frommem Schmerz. 

Für solche Bilder brauchte er keinen Hintergrund. Warum 
sollten sie sich nicht von mattem Gold abheben? Was fragt das 
bittere Herzeleid nach Wann und Wo? So befremdet es uns nicht, 
wenn der Meister einmal die Kreuzigung in eine gotische Kirche 
verlegt, in welcher gerade der Priester am Altar das Meßopfer 
darbringt (Museum zu Antwerpen). Kaum beachten wir, daß andere 
Male eine weite Landschaft sich hinter seinem Golgatha ausdehnt, 
denn der Gekreuzigte lenkt mit magischer Gewalt seine Blicke 
auf sich und seine Schmerzen. Der freundliche Blick in die Feme 
paßt nicht zu den pathetischen Figuren und hebt sich oft hart von 
ihnen ab. 

Und doch müssen wir der Landschaft auf Rogiers Bildern Be- 
achtung schenken, wenn wir die Entwickelung der Naturdarstellung 
in den Niederlanden recht verstehen wollen. Denn Rogier hat, 
mehr als die van Eycks, Schule gemacht, und manche kleinen Züge, 
die er in die Landschaft eingeführt hat, klingen noch lange nach. 

Die Münchener Pinakothek beherbergt eins der freundlichsten 
Bilder Rogiers: St. Lucas, der Evangelist, den die Tradition auch 
zum Maler machte, zeichnet die Madonna. In den prächtigen Figuren 
ist der größte Teil dessen, was Jan van Eyck noch von gotischen 
Zügen anhaftete, energisch abgestreift. Köpfe und Hände der Haupt- 
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personell würden in einem Bilde der Hochrenaissance kaum mehr 
fremd wirken, nur die ungeschickte Zeichnung des Christkindes 
und der unnatürliche Faltenwurf weisen auf die frühe Entstehungs- 
zeit des Bildes. In der allgemeinen Anordnung der Szenerie folgt 
Rogier der Rollin-Madonna Eycks; wie dieser verlegt er den Schau- 
platz in eine offene Säulenhalle, durch welche der Blick über ein 
Gärtchen und eine Terrasse auf Stadt und Fluß hinüberschweift; 
auch die beiden lustwandelnden Personen, welche hoch von der 
Brüstung herab die Aussicht bewundem, finden wir wieder. Doch 
wieviel nüchterner ist die Landschaft! Wie ungeschickt die spitzen 
regelmäßigen Wellen auf dem Flusse drunten, wie unnatürlich die 
halbkreisförmigen Ufervorsprünge, welche die Windungen des Fluß- 
laufes andeuten sollen. Und noch eine Absonderlichkeit Der 
Strom fließt, wie bei Eyck, auf den Beschauer zu, doch ist ihm 
nicht, wie dort, Raum gelassen, vor dem Gebäude auszubiegen, in 
welchem die Szene sich abspielt. Unwillkürlich fragt man sich, 
wo er denn bleibt? 

Diese Züge lassen sich wohl nicht anders erklären, als daß 
Rogier seine Arbeit — vielleicht durch den Auftrag veranlaßt — 
nach dem berühmten Vorbilde, das Eyck in der Rollin -Madonna 
geschaffen hatte, auszustaffieren sucht, ohne daß er dazu, wie Jan, 
eigene Naturstudien gemacht, oder wie der Maler des oben er- 
wähnten Rothschildschen Bildes eine Originalskizze nach der Natur 
benutzen konnte; wir haben auch gar keinen Grund bei der Stadt 
auf Rogiers Bilde an Lüttich zu denken, sondern halten sie für 
frei erfunden, freilich mit Benutzung von Motiven aus dem Maastal. 

In der Geschichte des Naturalismus bedeutet Rogiers Hinter- 
grund also entschieden einen Rückschritt Eyck gegenüber; nur in 
der Perspektive zeigt er ein deutliches Fortschreiten. Wir sahen 
als auffallendsten Fehler der Landschaft vom Genter Altar die 
Wahl eines allzuhohen Gesichtspunktes; auch das Stadtbild der 
Rollin -Madonna ist von einem so hohen Punkt aus aufgenommen, 
daß selbst die Turmspitzen noch unter der Horizontlinie bleiben. 
Das war aber, wie wir wissen, in diesem Falle vollständig motiviert 
und richtig. Trotzdem wählt schon der Maler der Rothschildschen 
Madonna einen wesentlich niedrigeren Standpunkt für das gleiche 
Städtebild und Rogier geht in dieser Hinsicht noch einen be- 
deutenden Schritt weiter. Das beweist doch wohl, daß man den 
perspektivischen Fehler des Genter Altarwerkes erkannt hatte; 
diesen Fehler hatten aber die gotischen Maler allgemein gemacht. 
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— Der Vordergrund der Rollin-Madonna schließt mit einer Brüstung* 
ab, welche dem Künstler über eine Schwierigkeit hinweghalf^ 
die er wohl kaum zu bewältigen verstand: die Verknüpfung von 
Vordergrund und Hintergrund. Was zwischen beiden liegt, unter- 
schlägt er einfach. Auch Rogier hat die Ballustrade noch, doch 
läßt er seitlich die zinnenbesetzte Mauer im rechten Winkel um- 
knicken und in die Tiefe des Bildes verlaufen. Damit verrät er 
ein perspektivisches Können, das Eyck noch nicht besaß. 

Wo Rogier eine Landschaft gibt, trägt sie in ihrer Vegetation 
stets den Charakter des Sommers wie bei Jan van Eyck und Petrus 
Cristus. Auffallend ist dies namentlich bei den zahlreichen Passions- 
bildem, welche doch den Vorfrühling zeigen sollten. Unbelaubte, 
noch winterlich kahle Bäume, die Giotto zur Charakterisierung der 
Osterzeit verwandte, kennt Rogier so wenig wie seine Vorgänger 
in den Niederlanden. Die Bäume, die er malt, sind durchweg 
zwerghaft, mager, dünnbelaubt, ihre Verzweigung von handwerks- 
mäßiger Regelmäßigkeit. Als Art kenntlich ist lediglich eine sehr 
markante Form, die Kopfweide^); ausländische Baumarten kommen 
nicht vor. 

Als ein Bild, welches Rogiers Eigenart ganz besonders 
deutlich zeigt, kann seine „Grablegung Christi" in den Ufficien 
gelten. Die Komposition der Landschaft ist hier sehr wenig 
glücklich ausgefallen. Rogier hatte offenbar von Pilgern, welche 
das heilige Land besucht hatten, Kenntnis von der Anlage der 
palästinensischen Felsengräber, die er für sein Bild zu verwerten 
sucht. ^ Aber mit dem Wunsche, im Vordergrunde einen Felsen 

1) Die Weide, die noch einige Male bei Rogier wiederkehrt, ist nicht, wie man 
nach dem Gleichklang vermuten könnte, eine Anspielung auf den Namen des Künstlers 
van der Weyden. Denn diese Übereinstimmung besteht nur im Deutschen, nicht aber in 
den niederländischen Dialekten; dort heißt die Weide (Baum) willge, das dem englischen 
willow entspricht. 

2) Der Maler der „Frauen am Grabe** in der Cook'schen Sammlung kennt das 
Felsengrab nicht, sondern verwendet die Formen des antiken Sarkophages. Auch die 
dem Rogier gewiß mit Unrecht zugeschriebene „Grablegung" der National Gallery in 
London zeigt den Sarkophag; sie könnte danach nur ein frühes Werk Rogiers sein, 
wogegen jedoch die Behandlung der Landschaft durchaus spricht. Das Felsengrab zeigt 
in ziemlich unverstandener Wiedergabe die „Beweinung Christi" des Geertgen van 
Haarlem in der Wiener Gallerie; eines jener Merkzeichen, durch welche die holländische 
Schule an Rogier anschließt. Die neuere Bestimmung der Londoner „Grablegung" als 
Arbeit des Dirk Bouts müssen wir gleichfalls für falsch halten; der Sarkophag spricht 
gegen Bouts, welcher in engen Beziehungen zu Rogier steht; ebenso die Landschaft. 
Über diese werden unten bei Goes einige Mitteilungen gemacht werden. — Daß auch 



anzubringen, groß genug, um ein in seine Flanke gehauenes Grab 
zu umschließen, stellt sich Rogier, der hier doch nach der alten 
Tradition einen Hintergrund mit Golgatha und Jerusalem geben 
mußte, vor eine Aufgabe, welcher seine Kräfte nicht gewachsen 
sind. Nicht nur, daß seine Komposition den Felsen nicht zu be- 

Merolinc, der Schüler und Werkslattgenosse Rogiers, das Felsengrab übeminiml („Passion 
Christi" io Turin, die ,, Sieben Freuden Maria" in MüDcbeD), mag noch besonders be- 
tont werden. 



wältig^en ver- 
mag^, man er- 
kennt auch in 
der Behand- 
lung^ des Ge- 
steins, der un- 
g-eschickt und 
willkürlich auf 
die steilen Ab- 
hänge gesetz- 
ten Bäume die 

Unzulänglich- 
keit seiner 
Kenntnis und 

Beobachtung 
.der Natur, 

Desto über- 
raschender 
wirkt aber der 

Vordergrund 
dieses Bildes, 
Hier sprießt 
üppiger Rasen 
und in ihm 
eine Menge 

4J. Nelkenwuri und Guter Heinrich, Proletarier im PflaMenrclcli. von Blumen: 

Veilchen, Erd- 
beeren, Tausendschönchen, Wegerich und Löwenzahn, Akelei und 
Reglers Lieblingspflanze, der Hahnenfuß') mit zierlich zerteiltem 
Laub und gelben Blüten. Andere Pflanzen, die man in Wirklichkeit 
nie im Rasen beobachtet, Haben sich hierher verirrt: der Wald- 
meister aus dem Schatten des Laubwaldes, der Mauerlattich^ von 
Fels und Gemäuer, die Nelkenwurz*) vom Straßenrand. Und sonder- 



1) Ranunculus polyanthenius, Kannnci 
den HahoenfuB nft dar, doch nicht imnner i 
er den E^nunculus acris oder K. sardous 
überall zweifelhaft. 

2) Lacluca muralis, Compusilae — Ktirbblülli 

3) Geam urbanum, Uosaceae — Rosennew.ifii! 
mwrgenstcrn förmigen KÜpfchen vcteinigl. itngcn zi 



ccae — Hahnenfußgewächse. Rogicr slellt 
der gleichen Spezies; andere Male scheint 
a meinen; doch bleibt die Arlbeslimmung 



Siehe Abb. 43 S, l 

Die Früchtchen, in 

Zeit ihter Keife der 
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bar, weder der schwere Stein, welchen die Männer von des Grabes 
Tür gewälzt haben, noch die Füße der Leidtragenden haben irgend 
eines dieser Kräuter geknickt oder gebeugt; taufrisch stehen sie 
da, wie auf der Wiese an einem sonnigen Morgen. Und schon 
darum können sie nicht den Eindruck der Naturwahrheit erwecken, 
so zart und genau der Meister ihre Formen auch gezeichnet hat. 
Sie nehmen nicht teil an der dargestellten Szene, sie passen nicht 
zu dem Pathos der Handlung; wie ein fremdes Element treten sie 
in das Bild. 

Noch stärker drängt sich uns die gleiche Wahrnehmung 
vor anderen Werken des Meisters auf. So vor dem dreiteiligen 
Bilde des Städelschen Instituts in Frankfurt, welches das Leben 
Johannis des Täufers zum Thema hat. Gotische Bögen trennen 
die drei Szenen, die Geburt, die Taufe im Jordan, die Ent- 
hauptung des Täufers. Den Jordan und seine Uferlandschaften 
sieht man nur in der Feme; die Taufe selbst spielt sich in einer 
gotischen Halle ab, in welche der Fluß mit einer winzigen Bucht 
einmündet. Wenn diese Anordnung schon ungewöhnlich ist, so 
wirkt noch befremdender, daß in der Halle, zwischen den sorg- 
fältig gefügten Steinfließen, überall Pflanzen hervorsprossen, als ob 
sie im besten Erdreiche wurzelten. Sie schließen das Bild nach 
vom ab; sie wirken in ihrer Stellung unwahrscheinlich, ja fast un- 
möglich. 

Wir möchten nicht glauben, daß der Meister durch solche 
ausschmückende Details den tragischen Ernst seiner Schöpfungen 
zu mildem beabsichtigt hat. Er wollte sie wohl nur dem Ge- 
schmack der Beschauer anpassen, er fügte sich — in Nebensäch- 



welcher bei verwandten Pflanzen nach der Befruchtung abzufallen pflegt, hier aber zu 
einem langen Stachel mit Widerhaken wird. Damit häkeln sich die Früchtchen in die 
Kleider der vorübergehenden Menschen und in die Haare der Haustiere ein und lassen 
sich so in die Städte transportieren, wo die ursprünglich jedenfalls im Wald heimische 
Pflanze einen neuen Standort findet. Zu den Pflanzen, welche bis in die Städte ein- 
dringen, gehört auch der oben erwähnte Mauerlattich. Er hat staubkleine Früchtchen 
mit einem Flugapparat (Pappus, Haarkranz). An windigen Sommertagen sieht man sie 
oft bis in die Städte getragen werden; hier gedeiht er an schattigen Mauern, im Freien 
dagegen gleichfalls im Walde, namentlich an überhängenden Felsen. Der Wegerich, auch 
schon oben genannt (Plantago major, Plantaginaceae — Wegerichgewächse), ist an Dorf- 
straßen und Rainen eine der gemeinsten Pflanzen und war es auch in den Städten, ehe 
die jetzt übliche allgemeine Pflasterung ihm seine Standorte entzog. Die niedrige derbe 
Pflanze verträgt es niedergetreten zu werden und ist daher die eigentlichste Wegepflanze: 
Wegerich. 



,6. Zwei Teil* ton dem „JohMnc.-Trimychon" d« Roper ™o der Weyden. Frankfurt, Stäiiel«hes Inititat. 

lichem ■ — der Mode, Seit Jan van Eycts Tagen wollte man 
wohl in jedem Bilde ein Stück Natur wiederfinden. Die meisten 
Künstler brachten in Szenen, die sich in geschlossenen Räumen 
abspielten, wenigstens eine Vase mit frischen Blumen an, lieber 
noch einen Blick durchs Fenster hinaus ins Freie. Rogier läßt 
Blumen auch aus dem Fußboden sprossen; Blumen verlangte eben 
der Amateurgeschmack unbedingt. Die natürliche Beobachtungs- 
gabe Jan van Eycks hatte eine solche Verirrung nicht aufkommen 
lassen. 

Bekanntlich werden die kleinen Fehler eines Meisters leichter 
populär, als seine großen Vorzüge. Der ganze Kreis der an Rogier 
anschließenden Maler, namentlich wieder die Holländer, wieder- 
holen das Motiv, Kräuter im äußersten Vordergrunde des Bildes 
sprießen zu lassen, gewissermaßen zur Belebung der unteren Kante, 



welche leicht 
g^r zu nüch- 
tern ausfällt 
Hatte Rog-ier 
zum ersten 
Male neben 
Veilchen, Erd- 
beerblüte und 
Akelei und 
der ganzen 
poetischen 

Flora die ^'' Ch»«kt«i«iich<n Felicnmoliv bei Rogict tu dar Wcydm 

' (vm der „Ktomipin«" d« Wi™« G.llerLe). 

Eyck von der 

gotischen Kunst übernommen hatte, auch die Proletarier unter 
den Pflanzen, Wegerich, Nelkenwurz, Mauerlattich zu ihrem Recht 
kommen lassen, so folgen ihm auch hierin seine Schüler. An 
den beiden genannten Merkmalen in der Darstellung der Pflanzen 
kann man die Bilder des Regier -Kreises von anderen nieder- 
ländischen Werken leicht unterscheiden, während in der Kölnischen 
Schule die gleichen Eigentümlichkeiten — vielleicht noch früher 
— auftreten. 

Das winkelig - rissige Kalkgestein, das in den Bildern des 
Eyckischen Kreises so oft wiederkehrt, kommt bei Rogier nicht 
vor. Er hat statt dessen ein anderes Motiv, das gewiß der Natur 
abgelauscht ist, aber gar zu oft, und manchmal nicht genügend 
motiviert, verwendet wird. Humus und dichte Rasennarbe bedecken 
bei ihm das felsige Gerippe der Erde, doch hier und da scheint 
der Regen das Gestein bloßgelegt zu haben: ß'me winzige Stufe, 
eine trichterartige Vertiefung tritt zu Tage. Gute Beispiele sieht 
man auf der „Grablegung" in Florenz und der dreiteiligen „Kreuzi- 
gung" in Wien, Auch diese kleine Eigentümlichkeit kopieren seine 
Schüler, namentlich Memlinc, während Ouwater das Motiv etwas 
selbständiger behandelt. 

Die oben besprochene Grablegung in den Ufficien ist vielleicht 
identisch mit einem Bilde, das Rogier für Lionello d'Este, den 
Fürsten von Ferrara, gemalt hat. Denn Rogier war in Italien 
(1449 — 50), auch er hat, wie vor ihm Jan van Eyck, die Wunderwelt 
des Südens gesehen. Aber vergeblich suchen wir in Rogiers Bildern 
irgend welche Pflanzenformen des Südens, die Jan van Eyck so 
reizvoll geschildert hatte. Ganz fehlen die Reiseerinnerungen aller- 
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dings auch bei Regier nicht. So verlegt er auf einem Bilde der 
Münchener Pinakothek die Geburt Christi in eine Ruine,, deren 
Dach notdürftig mit Stroh gedeckt ist, statt, wie bisher üblich, in 
einen Stall. Rogier mag das Motiv der Ruine — offenbar sind die 
verfallenen Reste eines römischen Bauwerkes gemeint — in Italien 
selbständig aufgenommen haben. Zwar hatte auch Gentile da Fa- 
briano auf seiner berühmten „Anbetung des Christkindes durch die 
heiligen drei Könige" in der Akademie zu Florenz den Stall aus 
Quadern aufgebaut, deren im Obergeschoß einige fehlen, doch be- 
lehren uns die wohlgefugten Lagen der Steine, daß wir es mit 
einem neuen, noch nicht fertigen Gebäude, nicht mit einer Ruine 
zu tun haben. Dem gotischen Geschmack, welcher in Gentiles 
Meisterwerk so deutlich ausgesprochen ist, widerstrebt die Dar- 
stellung allen Verstümmelten, Verfallenden; er will die Welt so 
schön, so reich wie möglich. Ruinen von Gebäuden treten als erste 
romantische Motive in die Kunst ein, nicht vor der zweiten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts; Baumruinen, d.h. gebrochene Aststümpfe und 
Stämme, tauchen erst gegen Ende des Quattrocento auf, zuerst 
im Norden, später in Oberitalien (Venetianer, Mailänder), zuletzt 
in der mittelitalienischen Kunst, nur Fra Filippo Lippi eilt hierin 
seiner Zeit voraus. In Florenz wurden antike Ruinen als Schau- 
platz der Geburt Christi erst durch Ghirlandajo Mode, und dieser 
steht gerade hierin unter dem Einflüsse norditalienischer Vor- 
bilder. 

Auch diese Neueinführung Rogiers fand Anklang und allgemeine 
Aufnahme, nur daß die späteren Niederländer, welche Italien nicht 
kannten, statt der römischen Ruinen romanische wählten. Wir 
dürfen wohl annehjnen, daß nach der Periode der Kreuzzüge die 
Kenntnis des Orients sich allmählich immermehr verlor. Hatte 
man sich noch in der Eyckschule wirklich Mühe gegeben, die 
Szenerie der Bilder aus der Bibel mit Gebäuden auszustaffieren, 
welche den Schilderungen der Pilger entsprachen, so genügt es 
den Nachfolgern Rogiers schon, den Schauplatz ihrer biblischen 
Darstellungen durch ein paar itaUenische Bauten als fremdes Land 
zu kennzeichnen; im 16. Jahrhundert aber wählt man ganz einfach 
die Formen der Heimat. Rogier kennt anscheinend auch das Motiv 
des Jerusalemer Tempels nicht mehr; auch er führt zwar nach 
seiner italienischen Reise Zentralbauten ein, doch offenbar in An- 
lehnung an die italienischen Baptisterien. So in der „Anbetung 
der Könige" in München. 
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Doch genug der Einzelheiten. Rogiers Bedeutung in der Ge- 
schichte des Naturalismus liegt nicht in seinen Naturdarstellungen 
selbst, in denen er an Jan van Eyck nicht heranreicht, sondern 
d£irin, daß er die Kunst volkstümlich macht, auf breite Basis stellt. 
Er gibt nicht viel mehr als ein Programm, das dem Genter Altar- 
werk gegenüber die Ziele der neuen Kunst andeutet. Ihre Tendenz 
ist, Lokalfarbe zu gewinnen, heimisch, selbständig zu werden. Um 
diesem vielleicht nur unklar empfundenen Streben für die Dar- 
stellung der Natur gerecht zu werden, bedurfte es besserer, objek- 
tiverer Beobachtung, als sie Rogier eigen war. Die Aufgabe war 
nun auf die spezifische Befähigung der Holländer zugeschnitten, 
und sie sind es auch, welche den weiteren Ausbau der Schule 
übernehmen. 

Die Holländer treten erst um die Mitte des 15. Jahrhunderts 
in die niederländische Kunstbewegung mit ein. Zwar hatte Jan 
van Eyck eine Zeit lang im Haag gearbeitet, doch ist uns keine 
Spur seiner dortigen Tätigkeit erhalten geblieben. Der älteste der 
holländischen Meister, Aelbert van Ouwater, steht jedenfalls ganz 
unter dem Einflüsse des wohl nur wenig älteren Rogier. Diese 
Abhängigkeit spricht sich am deutlichsten in einer schönen „Be- 
weinung Christi" im Brüsseler Museum aus. In den Figuren und 
ihren Trachten wird man manche Anklänge an Rogier finden, so 
auch in der Behandlung des Bodens und der Felsmotive*); in der 
Zeichnung und der Stimmung der Landschaft ist Ouwater seinem 
Vorbilde überlegen. Ein einfacher breit hingelagerter Hügel- 
rücken und ein steiler Felsvorsprung begrenzen eine waldige Tal- 
senke von stillem Frieden. Gegenüber den sonstigen meist noch 
im Geschmack des Mittelalters aufgetürmten Landschaften dieser 
Epoche fällt Ouwaters Bild mit seiner starken Breitenentfaltung 
wohltuend ruhig auf. — Geertgen van Haarlem, Landsmann und 
wohl auch Schüler Ouwaters, ist uns gleichfalls nur aus wenigen 
Bildern bekannt. Seine Art erkennt man wohl am besten aus 
den beiden Bildchen von einem Johannisaltar, welche die Wiener 
Gallerie bewahrt. Beide sind als Kompositionen schwach und 
erhalten namentlich durch die bald plumpen, bald bizarr getürmten 
Felsen etwas überladenes. Aber erfreulich ist die Behandlung 
von Bäumen und Büschen, welche wieder auf selbständige Be- 



I) Man beachte namentlich das bloßgespülte Gestein im äußersten Vordergrunder 
vgl. auch Abb. 47 S. 125. 
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obachtung schließen lassen. Die Stämme sind zwar noch immer 
zu schlank, die Kronen zu dünn, doch sind die Formen immer- 
hin möglich und jedenfalls den Terrain wellen gut angeschmiegt. 
Geertgen soll sehr jung gestorben sein; er wäre vielleicht be- 
rufen gewesen, als Landschaftsmaler größere Bedeutung zu ge- 
winnen. 

Auch Dirk Bouts, der bekannteste holländische Meister dieser 
Epoche stammte aus Haarlem, doch schlug er seinen Wohnsitz in 
Löwen auf, also in nächster Nähe von Brüssel, wo Rogier van der 
Weyden arbeitete. Von diesem zeigt er sich auch in manchen 
Stücken beeinflußt, ohne darüber seine ausgesprochene Eigenart 
zu verleugnen. Seine Figuren, oft überschlank und in der Bewegung 
linkisch, unterscheiden sich durch ihren ruhig-sinnigen, milden Aus- 
druck von denen Rogiers wie die Erzählung vom Drama; erzählend 
sind auch die Vorwürfe, welche Dirk mit Vorliebe wählt, und wie 
sehr ihm Rogiers dramatische Kraft fehlt, verrät er, wenn er sich 
einmal an ein so grausiges Thema, wie die Vierteilung eines armen 
Märtyrers heranwagt^) Dem Beiwerk räumt er breiteren Raum 
ein, in den Trachten folgt er dem uns sonderbar anmutendem Ge- 
schmacke seiner Zeit. Bewundernswert ist die Kraft und Klarheit 
seines Kolorits, die, ähnlich wie bei Jan van Eyck, bis ins Kleinste 
dringende Ausführung. Als Landschafter teilt Dirk Bouts mit 
seinen engeren Landsleuten die Vorliebe für Felsen. Die Holländer, 
die im Tiefland lebten, das außer der Sanddüne auch nicht die 
geringste Bodenanschwellung, nirgends das anstehende Gestein 
zeigt, mochten wohl ein paar Felsen als das notwendige Requisit 
einer interessanten und nicht alltäglichen Landschaft ansehen. Und 
tatsächlich blieb es den Holländern gerade vorbehalten, die Felsen- 
landschaft künstlerisch durchzuarbeiten; das Felsengerippe der Erde 
schien ihnen deswegen anziehend und fesselnd, weil es in ihrer 
Heimat nirgends bloßliegt. 

Die Bilder Dirks zeigen gewöhnlich eine bestimmte Felsform: 
kühn aufragende, freistehende Klippen und verwitterte Häupter. 
Meist erheben sie sich scheinbar unmotiviert aus dem hügeligen 
Land und vermögen kaum den Eindruck der Natürlichkeit zu er- 
wecken; gelegentlich sind sie aber auch wieder von überraschender 
Wahrheit. So namentlich auf dem Johannes-Flügel des Münchener 
Triptychon. Hier heben sich nahe am Ufer eines Flusses fast senk- 

l) Martyrium des heiligen Hippolyt, Brügge, Kathedrale St. Sauveur. 
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recht zerrissene Klippen, ihren Fuß umsäumt ein schmaler Streifen 
Laubwald, auf den Absätzen hat sich Buschwerk eingenistet. Geröll 
füllt die Rinnen, und hoch oben, um die kahlen Felsenhäupter, 
kreisen die Dohlen. Mauerartig türmen sich gegenüber die Ge- 
steinsschichten zu einer schroffen Wand. Das Motiv derselben 
verwendet der Künstler noch zweimal für den Flügel des Christo- 
phorus, welcher deis Christkind durch den zwischen senkrechten 
Felswänden eingeengten Fluß trägt. Ein frischer Abendwind 
kräuselt die Wasserfläche. Im Osten steigt die bleiche Scheibe 
des Vollmondes über den Horizont, am leicht bewölkten Himmel 
dunkelt es. 

Das alles trägt so sehr den Stempel des Selbstbeobachteten, 
daß man das Bildchen nicht betrachten kann, ohne die Empfindung: 
hier muß der Künstler eine bestimmte Landschaft kopiert haben. 
Es schien der Mühe wert nach dem Original zu suchen. Denn 
vielleicht liegt uns in diesem kleinen Bildchen die erste nach der 
Natur gemalte Landschaft der nordischen Kunst vor: macht sie auch 
in ihrer Gesamtanordnung noch den Eindruck des komponierten, 
sind ersichtlich die Felswände überhöht und nach dem Geschmacke 
des Mittelalters nahe zusammengerückt, so spricht sich im Einzelnen 
doch eine solche Wahrheit und Selbständigkeit aus, daß die An- 
nahme von Originalstudien nach der Natur unabweisbar wird. 

Aber wo sollen wir die Vorbilder suchen? Holland kommt 
natürlich nicht in Frage. Zwar erheben sich gerade bei Haarlem, 
der Vaterstadt Dirk Bouts', einzelne Höhen bis zu 60 m über den 
Meeresspiegel, doch es sind Sanddünen ohne jegliche Felsbildung. 
Auch Löwen, die Adoptivheimat des Malers, hat in seiner Umgebung 
nur sanfte, breite Hügelzüge von sehr geringer Höhe. Im Rheintal, 
das, von Bonn aufwärts, vielfach schroffe Felsenabstürze bis an den 
Fluß treten läßt, wird das Suchen ebenfalls vergeblich sein, denn 
nicht Schiefer, Basalt oder Trachyt, welche dort vorherrschen, 
sondern Kalkfelsen malt Bouts. Die Gesteinsart führt uns wieder 
in das malerische Tal der Maas; und wirklich finden wir oberhalb 
Lüttichs manche Szenerie, welche dem Künstler zum Vorbilde ge- 
dient haben könnte. Namentlich bei dem Dörfchen Marche-les- 
Dames, unweit Namur, tritt von Norden der Kohlenkalk mit präch- 
tigen Klippen, ganz in der Form wie Bouts sie malt, an den Fluß. 
Ein schmaler Streifen des reichsten Laubwaldes umsäumt ihren Fuß 
und läßt stellenweise nur den Ufersaum der Maas frei; hier verläuft 
jetzt an Stelle der alten Landstraße die Eisenbahn Köln — Paris. 

Rosen, Natur in der Kunst. O 
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Gegenüber, auf 
dem anderen Ufer 
des Flusses, bricht 
das Plateauland 
mit mauerförmi- 
gen Abstürzen ab, 
welche zum Teil 
als Steinbrüche 
abgebaut werden. 
Inmitten die- 
ser romantischen 
Gegend bildet das 
— moderne — 
Schloß des Her- 
zogs von Aren- 
berg dem Auge 
einen lieblichen 
Ruhepunkt. Es 
steht auf dem 
Grunde einer al- 
ten Abtei, welche 
im Jahre 1 1 o i von 
139 Ritterfrauen 
gegründet wur- 
de, deren Männer 
mit Gottfried von 
Bouillon nach 
dem gelobten 
Lande gezogen 
waren. 
s. KUp,. b., M„*.,...D..... .N.,d.,., d., M„. Wandert man 

Abends den reizenden Promenadenweg entlang, welcher Marche- 
les-Dames berührt, so wird man wohl überrascht zu den schroffen 
Kalkklippen emporschauen, von welchen vielstimmiges Kreischen 
und Geschwätz herabtönt. Es sind die Dohlen, die Bouts gemalt 
hat; zu Hunderten nisten sie in den zahlreichen Spalten und Hohlen 
des leicht venvittemden Gesteins. Heute noch, bald ein halbes Jahr- 
tausend nach den Tagen des Bouts, sind sie die charakteristischsten 
Bewohner dieser Gegend. Einer der Felsen, nicht weit von Namur, 
führt den Namen nach ihnen: rocher aux comeilles, also Dohlenstein. 



Es ist nur 
natürlich, wenn 
eine so bemer- 
kenswerte Natur- 
studie, wie Dirk 
Bouts sie hier ge- 
liefert hatte, von 
anderen Künst- 
lern benutzt, ko- 
piert wurde. Wir 
kennen schon eine 
solche Wieder- 
gabe; es ist die 
Hintergrundsland- 
schaft des Turiner 
Bildes der Stig- 
matisation des 
heiligen Franz. 
Keinen kleinen 
Zug des Origi- 
nales schenkt sich 
der Nachahmer, 
nicht einmal die 
Dohlen, welche 
die Felsen um- 
kreisen. Eine ähn- 
liche Landschaft 
findet man auf 
einer Kreuzigung 
des Prado in Ma- 

... , , , 51. ManortBraige Felwn »0 der M»a. bei Mitcho-lc.-Dam«. 

dnd, welche als 

Arbeit Rogiers gilt. Wir haben starke Zweifel an der Originalität 
dieses Bildes. Drei Hauptfiguren, Maria, Johannes und ^lagdalena, 
sind der berühmten „Kreuzabnahme" Rogiers im Escurial entnommen; 
der Gekreuzigte und eine Frau mit turbanartigem Kopfputz stimmen 
mit den entsprechenden Figuren des sogenannten Merodealtares der 
Berliner Gallerie überein, die Landschaft erscheint wie eine plumpe 
Imitation des Dirk Bouts, die Felsklippen finden wir wieder, aber 
der Fluß fehlt, der ihren Fuß bespülen sollte. 

Doch ist denn wirklich die kleine Landschaft des Münchener 



Triptychon das Original, sind die anderen Kopien? Bezüglich der 
„KreuzigTing" im Prado wissen wir dem Gesagten nichts beizufügen, 
daß aber das Turiner Bild nach dem Münchener gemalt ist, glauben 
wir beweisen zu können. 

Betrachten wir einmal die Kräuter zu Füßen des Johannes ge- 
nauer. Sie sind mit größter Liebe und Sorgfalt gemalt. Zum Teil 
sind es dieselben Arten, welche schon die voreyckische Kunst be- 
vorzugt hatte und welche wir auf dem Genter Altarbild vereinigt 
fanden: die weiße Lilie, Erdbeere, Veilchen, Schöllkraut und Löwen- 
zahn, doch auch die von Regier eingeführten einfacheren Formen 
fehlen nicht: Nelkenwurz und Wegerich. Zu ihnen gesellt sich eine 
Art, welche auf den Bildern des Bouts so oft wiederkehrt, wie der 
gelbe Hahnenfuß auf denjenigen Rogiers, die weiße Taubnessel.') 

t) Lamium album (Labialae — LippeDblülIcr). Die Taubnessel galt im Allertam 



Wie die fein und korrekt gezeichneten Kräuter noch mehr an Jan 
van Eyck als an Rogier gemahnen, so erinnert auch eine rote 
Koralle an ersteren, der sie auf dem Flügelbilde der heiligen Ein- 
siedler vom Genter Altar anbrachte. An der kristallklaren Quelle 
sehen wir einen Eisvogel') mit seltsam schillerndem Blau, das mit 

schon als voriüglicbes Mittet gegen allerlei Wunden, und auch die Botaniker der Re- 
naissance rühmen ihre Wirksamkeit gegen Geschwüre. Gegenwärtig ist sie nicht mehr 
ofüzinell, spielt aber in der Volksmedizin noch eine Rolle. Der Name Taubnessel 
(roitlelallerlich ■ latei" Urtica mortna d. h. tote Nessel) erklärt sich aus der habituellen 
Ähnlichkeit mit der Brennnessel und dem Fehlen der Brennhaare. In der niederländischen 
Kunst kennen wir sie wohl nur bei Dirk Bouts („Elias in der Wüste", Berlin {siehe Abb. $4 
S. 1381, „Martyrium des heiligen Hippolyt", Brügge u. a.|: auch in der kötnisch-nieder- 
rheinischen Malerei kommt sie öfitr vor. Der sogenannte Meisler der heiligen Sippe 
zeichnet einmal an Stelle der Taubnessel die Btennnessel (Ttiptychon im Kölner Museum). 
I) AIcedo ispida, der einzige curo]iäische Vertreter einer sonst dem Süden an- 
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der Färbung mancher prächtiger Vogelarten der Tropen wetteifert; 
über den Weg kriecht eine Schnecke und eine Eidechse. Dieses 
breite Schwelgen im Detail kennzeichnet eine naive Kunst. — Der 
Maler des Turiner Bildes, welcher sich schon nicht mehr die Mühe 
gibt nach alter Tradition die Pflanzen sorgfaltig auszumalen, ist 
aber durchaus nicht mehr naiv; das beweisen die Zwergpalmen, 
die er anzubringen für nötig findet, um die nordische Landschaft, 
Avelche er für seinen Franziskus verwendet, als italienische zu kenn- 
zeichnen. 

Dirk Bouts schildert die Natur nicht nur gern, sondern auch 
mit einer intimen Kennerschaft, die um so mehr auffällt, als er in 
der Auswahl und den allgemeinen Formen gewöhnlich dem Rogier 
folgt, welchem gerade der Sinn für das liebevolle Eingehen in das 
Leben und Weben der Natur völlig abgeht. Was Rogier nur an- 
gedeutet hatte, führt Bouts aus. Die poetische Welt im Geschmacke 
der Minnesänger, welche Jan van Eyck noch gemalt hatte, weicht 
nun völlig der Alltagsszenerie, und damit zieht die Heimat in die 
Kunst ein. 

Das Mittelbild des Münchener Triptychon stellt die Anbetung 
des Christkindes durch die heiligen drei Könige dar; als Schauplatz 
wählt Dirk nach Rogiers Vorbild eine Ruine, welcher er romanische 
Architekturformen gibt Wie Rogier setzt auch er Pflanzen in den 
äußersten Vordergrund, aber, wenn er auch, wie alle seine Zeit- 
genossen, auf die Jahreszeit keine Rücksicht nimmt, so verrät er 
doch in der Auswahl der Gewächse ein feines Verständnis; es sind 
nämlich lauter Arten dargestellt, welche gewöhnlich an Mauern 
wachsen, und tatsächlich schließt verfallenes Gemäuer da^ Bild nach 
vorn ab. Da ist wieder der Mauerlattich und die Nelkenwurz, der 
Gänsefuß oder Rote Heinrich^), die Mauerraute-), der wilde Gold- 
gehörigen Vogelfamilie. Der Eisvogel lebt an Bächen, wo er sich im Gebüsch verborgen 
hält und auf seine Beute, kleine Fische und andere Wassertiere lauert; erschreckt fliegt 
er rasch mit mißtönendem Geschrei fort, fast immer dicht über dem Wasserspiegel. 

1) Chenopodium bonus Henricus (Chenopodiaceae — Gänsefußgewächse). Der Rote 
oder Gute Heinrich ist ein rechter Proletarier im Pflanzenreich, der auf Schutt, an Wegen 
und Zäunen, auch an und auf bewachsenen Mauern gemein ist. Man schrieb ihm früher 
wunderbare Heilkräfte zu. Der absonderliche Name findet sich schon bei den patres 
botanici. Auch Rogier hatte diese Pflanze schon dargestellt. Vgl. Abb. 45, S. 122. 

2) Asplenium ruta muraria (Filices — Farnkräuter). Die Mauerraute, früher auch 
Steinbrech (Saxifraga) genannt, ist wie das nahe verwandte Frauenhaar (Asplenium Tricho- 
manes) eins der wenigen Farnkräuter, die bis in die Städte dringen. Beide Pflänzchen 
spielten eine große Rolle als Zaubermittel, auch als Medikament. 
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lack in dichtem Busche. Eine große Nacktschnecke ^) kriecht lang- 
sam über die Steine und läßt hinter sich eine perlmutterglänzende 
Schleimspur. Vom Boden sprießt ein kleines Rosenstöckchen auf 
und neben ihm Löwenzahn, Klee und Rainkohl.^) Das alles ist in 
winzigem Maßstab, doch mit äußerster Treue geschildert. 

Wie in seiner romantischen Felsenlandschaft, so gibt der 
Künstler auch in diesem kleinen Stillleben ein Stück Heimat wieder, 
an welchem bis dahin die Maler achtlos vorübergegangen waren. 
Bescheidene Kräuter sind es ja nur, die er darstellt. Formen, für 
welche sich keiner der höfischen Dichter begeistert hatte, aber 
dem Herzen des Volkes waren sie wohlbekannt und vertraut Rosen 
und Lilien blühen nicht am Zaune des armen Mannes; Gänsefuß 
und Mauerraute folgen ihm bis an die Schwelle seiner ärmlichen 
Behausung. Die Naturdarstellung wird volkstümlich. 

Einer Eigentümlichkeit sei noch gedacht, welche in mehreren 
Bildern des Bouts wiederkehrt: wo er Rasen malt, zieht er ihn 
niemals wie Jan van Eyck oder Rogier van der Weyden wie einen 
Teppich über alle Unebenheiten des Bodens weit hin, sondern um- 
grenzt ihn fast beetartig, setzt ihn scharf gegen Weg und Fels ab. 
Diese Anordnung, die übrigens wiederum gut beobachtet ist, wird 
so charakteristisch für Dirk Bouts, daß man an ihr allein seine 
Bilder erkennen könnte. — Recht primitiv bleibt nur die Zeichnung 
der Bäume. Mager, überschlank, gerade wie die menschlichen 
Figuren des Künstlers, behalten sie einen manierierten Charakter, 
der ungenügende Studien verrät; nur wenn sie, mehr im Hinter- 
grunde, kleiner dargestellt sind, können sie befriedigen. 

Rogier van der Weyden ist nicht der einzige Künstler der 
Zeit, durch welchen die blühende Malkunst der Niederlande mit 
derjenigen Italiens in Berührung trat Die feinen, farbenprächtigen 
Bilder der niederländischen Meister wurden nach Italien geradezu 
exportiert und fanden hier große Bewunderung. In Flandern lebte 
damals Tommaso Portinari, ein reicher Florentiner, als Agent des 
Hauses Medici, also in einer Stellung, die etwa der eines Handels- 
konsuls von heute entspricht. Sein Urahn, Folco Portinari, der 
Vater der Beatrice Dantes, hatte in Florenz ein Spital gestiftet, 
S. Maria Nuova; für die mit demselben verbundene Kirche wollte 



i) Arion empiricoruni, die Waldschnecke, meist dunkel, doch auch rot oder braun 
gefärbt. 

2) Lapsana communis (Compositae — Korbblütler), ein in Städten und Gärten, auch 
auf Äckern gemeines Unkraut. 



Tommaso ein Altargemälde stiften, welches zugleich seinen floren- 
tinischen Landsleuten ein glänzendes Muster flandrischer Malerei vor 
Augen führen sollte. Er wandte sich deshalb an Hugo van der 
Goes, den nach Rogiers Tode berühmtesten Maler der Niederlande. 
Und dieser lieferte dem Besteller denn auch eins der hervor- 
ragendsten Meisterwerke, die nördlich der Alpen entstanden sind. 
Der Portinarialtar, ein Triptychon, hat für jene Zeit ganz un- 
gewöhnliche Dimensionen; die Figuren sind zum Teil lebensgroß. 



In den Niederlanden hatte wohl bis dahin niemand, in Italien nur 
ausnahmsweise ein Künstler für ein Tafelbild solche Propor- 
tionen zu adoptieren gewagt Aber die Größe macht dem Maler 
keine Not, weiß er doch in seine Gestalten wieder etwas von 
der Majestät Hubert van Eycks zu legen. Daneben aber ist er 
jedoch auch Kleinmaler, der das Detail bis ins Kleinste herab 
mit einer Liebe und einer Kraft malt, wie sie nur Jan van Eyck 
besessen hatte. 

Das große Mittelbild stellt die Anbetung des Christkindes durch 
die Hirten dar. Als Schauplatz ist nach Rogiers Vorbild eine 
Ruine gewählt; die Architekturformen sind aber romanische, denn 
Hugo, welcher niemals weit über die Grenzen seiner Heimat ge- 
kommen zu sein scheint, kannte keine römischen Bauwerke. Das 
Christkindlein, eben geboren, liegt am Boden und rings herum 
knieen Maria, Joseph, die Hirten und viele Engelchen mit Kronen 
oder Goldreifen auf dem lockigen Blondhaar. Ochs und Esel an 
der Krippe sind auch nicht vergessen. Die Farbenakkorde sind 
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kühn und reich, der erste Blick auf dies Bild lehrt uns, daß wir 
vor einem souveränen Meister stehen. 

Und doch: unter all diesen Köpfen finden wir wenige mit 
lieblichen Zügen. Die Engel, in viel kleinerem Maßstab gezeichnet 
als die Menschen, haben hagere, reizlose Gesichter, die schmalen, 
zusammengekniffenen Lippen geben ihnen etwas herbes, abweisen- 
des, resigniertes. Auch Marias Kopf entbehrt jeder gefälligen 
Rundung; der Ausdruck ist eher bekümmert als anbetend, die 
Hände sind derb wie die einer Handwerkersfrau. Diese weiblichen 
Figuren waren keine Aufgabe für Hugo van der Goes; aber als er 
die Männergestalten schuf, da fühlte er sich in seinem Element: 
den Joseph mit dem graumelierten Bart, diesen biederen, nicht eben 
klug dreinschauenden Mann, der mit einem fast etwas mürrischen 
Ausdruck die derben Zimmermannshände zum Gebet zusammenlegt; 
und gar die Hirten 1 Was für eine packende Wahrheit hat der 
Künstler in ihre Gestalten hineingelegt! Der Alte mit dem gut- 
mütigen breiten Mund und der Bauemschlauheit, die aus den runz- 
ligen Zügen spricht; er hat zuerst die Botschaft der lobsingenden 
Engel verstanden und kniet schon anbetend vor dem Kinde; ein 
zweiter Hirt beugt sich demütig ihm zur Seite, ein dritter, der 
das Wunder noch nicht recht begreift, reißt staunend Mund und 
Augen auf, und weiter rückwärts kommt atemlos noch einer ge- 
laufen, ruft und winkt; er will auch dabei sein. — In späterer 
Zeit hat die niederländische Kunst Figuren von ähnlicher Derb- 
heit geschaffen, aber kein Pieter Breughel, Brouwer oder Ostade 
hat diese Wahrheit des Ausdruckes, diese rührende Herzenseinfalt 
aus plumpen, bäurischen Zügen sprechen lassen können; sie alle 
haben den Bauern nur als lächerliche Figur gezeichnet und das 
Erhabene nicht gesehen, das die mühselige Arbeit des Land- 
mannes adelt. 

Und weshalb war gerade Hugo van der Goes berufen, den 
Bauernstand in die Kunst einzuführen? Stand er ihm näher als 
andere? War er ihm etwa selbst entsprossen? Keineswegs, Hugo 
entstammte im Gegenteil gerade einem angesehenen Geschlecht und 
war selbst mit einem hohen städtischen Ehrenamt bekleidet. Also 
trieb ihn der Gegensatz. Gerade weil er dem Bauern femer stand, 
als so mancher kleinbürgerliche Maler, so sah er ihn objektiver, 
vorurteilsfreier. Der Gegensatz ist stets ein treibendes Motiv ersten 
Ranges gewesen. Er machte einen Nordländer zum glänzendsten 
Schilderer des Südens; einen Holländer ließ er die Felsenberge 
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studieren, die seiner Heimat fehlen, einen Vornehmen bestimmte er 
zum Entdecker des Bauern; und wenn wir, Menschen von heute, 
ein ganz anderes Verständnis für die friedliche Einfalt des Landes 
haben, als alle Generationen vor uns, wenn uns ein einfaches Korn- 
feld mehr zu Herzen spricht, als eine romantische Landschaft mit 
Bergen und Burgen und rauschenden Wasserfallen, woher anders 
erklärt sich das, als daraus, daß wir Großstädter sind, deren dauernd 
in Vibration erhaltenes Nerv'ensystem in den ruhigen Eindrücken des 
Landlebens eine wohltätige Abspannung findet, die der Landmann, 
der Ackerbürger nicht empfinden kann. 

Dem derben Realismus, welchen Hugo van der Goes in seine 
Hirtenfiguren legte, steht der unendlich feine Schönheitssinn gegen- 
über, mit welchem er den Vordergrund seines Bildes ausschmückte. 
Hier prangen, mitten in winterlicher Zeit, festlich und lieblich die 
Blüten des Lenzes. In einem bunten Tonkrug stehen die lang ab- 
geschnittenen Schäfte der blauen und weißen Iris ^), der roten Feuer- 
lilie ^; in einem braungetönten Glasbecher daneben die graziöseste 
unserer Waldpflanzen, die nickende Akelei. Rings herum sind 
Veilchen gestreut, blaue und weiße Blüten, kurzstielig, wie von 
Kinderhand gepflückt. Nichts ist arrangiert, alles leicht und natür- 
lich hingeworfen. Es sind dieselben Pflanzen, die Jan van Eyck 
gemalt hatte, aber in durchaus neuer Auffassung; sie sind nicht 

1) Iris florentina (Iridaceae — Schwertliliengewäclise). Die weiße Iris liefert die 
bis zur Gegenwart offizinelle „Veilchenwurzel" (Rhizoma Iridis). Man könnte in der 
Nebeneinanderstellung der blauen Schwertlilie des Nordens (Iris germanica) und ihrer 
florentinischen Gattungsgenossin eine Anspielung auf die besondere Aufgabe des Portinari- 
Altares sehen, welcher ja die nordische Kunst in Florenz bekannt machen sollte. Es 
scheint aber zweifelhaft, ob die Iris florentina damals schon diesen Namen führte. Die 
deutschen und italienischen Botaniker der Renaissance unterschieden beide Schwertlilien 
( — wie auch mehrere verwandte Arten — ) nicht. Das erklärt sich folgendermaßen: 
Iris heißt der Regenbogen; die Pflanze Iris muß also Blüten von allen Farben des Regen- 
bogens haben. Tatsächlich betonen die alten Botaniker, daß die Schwertlilie weiße, 
grüne (!), gelbe, purpurne und blaue Blüten besitze; in Wirklichkeit handelt es sich um 
verschiedene Species, Die beste Veilchenwurzel stammt nach Fuchsins von der illyrischen 
und mazedonischen Iris; Brunfels sagt, sie komme auch in Italien vor, doch der Italiener 
Matthiolus weiß hiervon nichts. In keiner dieser Quellen wird die Pflanze in Verbindung 
mit Florenz genannt. — Das florentinische Wappen zeigt die Iris, jedoch als Lilie (giglio) 
gedacht; dieses Abzeichen ist auch nicht alt, sondern wurde erst von Ludwig XL von 
Frankreich an Piero dei Medici (1464 — 69) verliehen. 

2) Lilium bulbiferum oder croceum (Liliaceae — Liliengewächse). Diese beiden 
Arten von Feuerlilien der Hügel- und Waldregion Mitteleuropas werden allgemein in 
Gärten gezogen; eine dritte Feuerlilie, Lilium tigrinum, stammt aus Ostasien. 
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mehr künstlich zu einem Blumenrasen zusammengestellt, nicht mehr 
aus der Erinnerung gezeichnet, welche ja auch einen Eyck manchmal 
täuschen konnte, sondern nach der Natur, ja mit einer Treue, die 
den strengsten Anforderungen eines Botanikers Genüge tun muß. 
Auch das Bescheidenste scheint dem Maler der Beachtung wert; 
so charakterisiert er ein Bündel Stroh weiter rückwärts deutlich 
als Weizenstroh. 

Blicken wir nun aber von der anbetenden Gruppe auf, so hat 
uns der Meister im Hintergründe eine neue Überraschung bereitet. 
Da steht eine Kapelle in romanischem Stil; jeder Stein, jeder 
Mörtelstreif scheint nach der Natur einzeln studiert zu sein. Rechts 
schließt ein Zaun an, zwei Bürgerfraueri lehnen an dem Gitter; alte 
flandrische Häuser reihen sich zu einer winkligen Gasse, ferne, 
blaue Berge schließen den Hintergrund ab. Das ist alles mit un- 
übertrefflicher Wahrheit dargestellt. 

Ebenso merkwürdig wie die Mitteltafel sind die Flügelbilder 
des Portinarialtars. Links kniet der Stifter in dunklem Gewand, 
hinter ihm seine Söhnchen, rechts die Mutter mit einem Töchter- 
lein. Die Kindergesichter, namentlich die pausbäckigen Knaben, 
sind herzig und lieb und kontrastieren wunderlich gegen die dürf- 
tigen reizlosen Züge der Engel im Hauptbilde; man möchte kaum 
glauben, daß derselbe Künstler beide geschaßten habe. Die vier 
Heiligen, die Männer mit breiter, kräftiger Statur, die Frauen 
schlank, vornehm mit der überhohen Stirn, wie sie damals Mode 
war, sie geben sich in imposanter Größe. Es ist, als ob van der 
Goes, in gewolltem Gegensatz zu den kleinen, zierlichen Figuren 
seiner Vorgänger, nun einmal übergroße Gestalten hätte schaffen 
wollen. 

Auf die Landschaft der Seitentafeln haben wir noch unsere 
Aufmerksamkeit zu lenken. Links sehen wir einen Pfad zwischen 
Felsen, welche bizarr und unnatürlich wirken. Rechts aber blicken 
wir in eine hügelige Gegend, durch welche sich eine Straße abwärts 
zieht, vorbei an einem stillen Mühlenteich. Eine Reiterschar kommt 
des Weges gezogen, staunend begaffen Bauernfrauen und Kinder 
den glänzenden Troß. Es sind die Heiligen drei Könige, welche 
die Krippe zu Bethlehem suchen um dem Christkindlein die Gaben 
ihrer fernen Heimat zu bringen; lastentragende Kamele beschließen 
den Zug. Ein Reitersknecht vom ist abgesessen und fragt einen 
Bauer um den Weg; der hat rasch seine Mütze gezogen und weist 
mit der Hand die Richtung. 
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Der Weihnachts- 
zeit entsprechend sind 
die Hügel in winter- 
liches Braun geklei- 
det'), die Bäume sind 
unbelaubt ; in ihren 
Wipfeln rasten die We- 
gelagerer des Winters, 
die Krähen. Schlank 
und hoch ragen die 
Stämme empor, die 
kahlen Kronen ver- 
raten dem kundigen 
Auge des Botanikers 
an ihrer charakteristi- 
schen Verzweigungs- 
art deutlich, welche 
Baumspezies gemeint 
ist: es sind Linden. 
Dies sind die ersten 
großen Bäume , die 
seit der Römerzeit 
dargestellt sind; noch 

wölben sie zwar nicht A,,,""^Ji;Xl"z«°^'d;^r"r<.m"'7d™'Kt!i"c^''l.t 
breite Kronen auf 

mächtigen Stämmen, aber hoch sind sie wenigstens, ja eigentlich 
sogar überhoch. Vergleichen wir sie mit unseren Lindenbäumen 
im östlichen Deutschland — nach den Proportionen von Stamm und 
Wipfel können wir ja etwa gl eich alter ige Exemplare auswählen — 
so erscheinen die Bäume des van der Goes fast doppelt so hoch. 
Aber so stark ist die Höhenübertreibung freilich nicht zu schätzen, 
denn in den Niederlanden erreichen Linden, Ulmen und andere 
Bäume unter dem milden, feuchteren Klima im gleichen Lebens- 
alter viel stattlichere Höhen, als im trockenen Osten. 

Wenn Hugo van der Goes als erster Niederländer unbelaubte 
Bäume einführte, so leitete ihn gewiß hauptsächlich der Wunsch, 
die winterliche Jahreszeit zu kennzeichnen, zugleich wollte er aber 
auch wohl seine Studien zeigen. Denn wie die Erforschung der 

I) Scbneeland Schäften hat erst fast loo Jahte später Pieler Bicughel gemalt. 
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menschlichen Anatomie mit dem Knochenbau beginnt, so ist die 
Grundlage für eine korrekte Wiedergabe der Bäume die Kenntnis 
ihres Traggerüstes, das ist, des Stammes mit seinen Asten und 
Zweigen. Diese sind aber im Sommer unter der Fülle des Laubes 
verborgen und lassen sich daher nur im Winter an kahlen Bäumen 
genauer verfolgen. Sollte die niederländische Kunst über die trotz 
aller Geschicklichkeit recht unvollkommene Art der Baumdarstellung 
bei Jan van Eyck herauskommen, so mußte ihre Arbeit mit der 
Wiedergabe von Baumskeletten beginnen. Hugo van der Goes 
war es, der die ersten Naturstudien dieser Art schuf, die später 
von Schongauer, Dürer, Lucas von Leyden und dem älteren Breughel 
fortgesetzt wurden. Mehrere italienische Künstler, namentlich Mai- 
länder und Venetianer, haben mitten zwischen sommerlich belaubte 
Bäume einzelne entblätterte gesetzt, offenbar nur um ihre Natur- 
Studien zu zeigen (wenn sie nicht gar die Baumskelette aus deutschen 
Holzschnitten übernommen hatten), geradeso wie andere Meister 
mit ihren anatomischen Originalskizzen paradiert haben. Goes 
hatte jedenfalls das Recht auf seine Studienblätter über die winter- 
lich entlaubten Bäume stolz zu sein. 

Ein ganz besonderer Unstern hat über den Werken des Goes 
gewaltet; von all seinen vielbewunderten Hauptarbeiten ist uns 
allein der Portinarialtar erhalten geblieben. Was wir sonst noch 
von Bildern des Meisters kennen, das sind unbedeutendere Sachen, 
welche die älteren Kunstschriftsteller nicht erwähnt haben. Es ist 
bekannt, das Goes mitten aus seinem Schaffen durch ein beginnen- 
des Gemütsleiden herausgerissen wurde. Er war ein Genie und 
ein des6quilibre; seine Schw^äche war der Alkohol. Als die erste 
schreckliche Mahnung ihn getroffen hatte, zog er sich in ein Kloster 
zurück, trostlos in der Ahnung, daß er seine großen künstlerischen 
Pläne, für deren Verwirklichung er ein Jahrzehnt nötig zu haben 
glaubte, nun nicht mehr werde zur Ausführung bringen können. 
Die Klosterbrüder richteten ihm freilich ein Atelier ein, und er 
w^ar auch zeitweilig wieder im Stande zu arbeiten, auch erfuhr der 
unglückliche Mann noch rührende Ehrenbezeugungen, so von Maxi- 
milian, dem späteren Kaiser, und seiner Gemahlin Maria von Bur- 
gund, — aber sein Geist umnachtete sich mehr und mehr. Musik 
verschaffte ihm die letzten ruhigen Stunden. 

Welches waren wohl die großen Pläne, die unser Künstler noch 
so gern ausgeführt hätte? Wir haben hierüber nur Vermutungen. 
Zum Teil betrafen sie wohl das Porträt. In diesem Fache hat Goes 
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Arbeiten von großer Kraft, aber auch von einem hart die Grenze des 
Ästhetisch-Unzulässigen streifenden Naturalismus geschaffen. Wahr- 
scheinlich beschäftigten seinen Geist auch die Probleme der Land- 
schaftsmalerei. Was er auf diesem Gebiet geleistet haben mag, 
können wir nach dem Portinarialtar schlecht beurteilen, da hier ja 
nur der Winter gezeichnet ist. Die Wiener Gallerie besitzt einen 
„Sündenfall", der für eine Arbeit des Goes gilt; sie stammt zwar 
sicher nicht von dem bis ins Kleinste hinein selbständigen Meister 
des Portinarialtars, könnte aber wohl eine seiner Jugendarbeiten 
sein. In den Figuren des Adam und der Eva steht der Maler 
nämlich stark unter dem Einflüsse des Jan van Eyck, so, wie das 
Gegenstück dieses Bildes, eine „Beweinung Christi", das Studium 
Rogiers nicht verleugnen kann. Höchst eigenartig ist dagegen die 
Schlange der Versuchung, ein Wesen mit Weiberkopf und lauern- 
dem Blicke, mit dem Körper einer Fischotter, Froschbeinen und 
Eidechsenschwanz. Da es nämlich in der Bibel heißt, daß Gott die 
Schlange nach dem Sündenfall verfluchte: auf deinem Bauche sollst 
du gehen und Erde essen dein Lebenlang, so nahmen die Aus- 
leger der Schrift an, daß sie vordem auf Beinen gegangen sei wie 
andere Tiere. ^) Die Pflanzen sind sehr sorgfaltig gemalt: eine 
Olrose*), Akelei, Iris, Veilchen, Erdbeere und Pfingstrose, letztere 
abgeblüht und mit Früchten, — es sind die üblichen Formen, denen 
sich als neu Stiefmütterchen*), Wermuth'*) und Poley^) zugesellen. 
Die Bäume, keineswegs sonderlich geschickt gezeichnet, zeigen 
wenigstens überall das Bemühen des Künstlers, die perspektivischen 
Verkürzungen der Blätter zum Ausdruck zu bringen.^) 

1) „Textum crassius accipientes, Joseplius, Ephraim aliique putavere serpentem pri- 
mitus pedes habuisse et erectum incessisse" (Hummelauer S.S. Ad Genesin 3, 14; Cursus 
scripturae sacrae I^, p. 158. Paris 1895). ^^^ verdanke diesen Hinweis meinem lieben 
Kollegen Herrn Professor Brockelraann. 

2) Rosa gallica var. provincialis. 

3) Viola tricolor var. vulgaris (Violaceae — Veilchengewächse). Das wilde Stief- 
mütterchen, auf Äckern am Fuße der Gebirge verbreitet, war früher eine beliebte Garten- 
pflanze, bis es von dem Pens^e verdrängt wurde. Letzteres ist eine künstliche Kreuzung 
verschiedener Viola-Arten, Viola tricolor, lutea und anderer, mit der in Zentralasien ein- 
heimischen Viola altaica. 

4) Artemisia Absynthium (Compositae — Korbblütler), offizinell und zur Herstellung 
bitterer Liköre beliebt. 

5) Mentha Pulegium (Labiatae — Lippenblütler), ein aromatisches Kraut. 

6) Baumschlag, wie die Zeichnung der Kräuter, erinnern auffallend an die Art des 
Hendrik (Herry) met de Bles; diesem Künstler würden wir den „Sündenfall" zuschreiben, 
wenn das Pendant, die „Beweinung'* , nicht einer solchen Bestimmung im Wege stände. 

Kosen, Natur in der Kunst. 10 
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An das Genter Altarwerk erinnert eine rote Koralle im Vorder- 
grunde, neben welcher man ein muschelähnliches Schneckengehäuse 
sieht, ein sogenanntes Seeohr (Haliotis). Die perlmutterglänzenden 
Schalen dieser Meeresschnecken werden auch heute noch gesammelt 
und als Nippes, zu Aschenbechern und ähnlichen Zwecken verwendet. 

Für den Paradiesgarten hat der Maler des „Sündenfalls" eine 
waldreiche Hügellandschaft mit eingestreuten Blößen gewählt. Sie 
erinnert einigermaßen an den Hintergrund eines Bildes in der Glas- 
gower Corporation Gallery, „St. Viktor mit einem geistlichen Stifter", 
das man gleichfalls dem Goes zuschreibt, und an die oben erwähnte 
„Grablegung" der National- Gallery in London, die auf den Namen 
Rogiers oder neuerdings Dirk Bouts bestimmt wird. Alle drei 
Bilder zeigen in der Landschaft mit ihren einfachen Formen, den 
breiten Hügelrücken, den in natürlichster Art im Gelände verteilten 
Baumgruppen und endlich im Fehlen aller künstlichen Dekorations- 
stücke als Schlössern, Felsen, einen feinen und selbständigen Ge- 
schmack; zugleich fällt die fast schwermütige Stimmung dieser 
Landschaften sowie derjenigen der Wiener Beweinung auf als eine 
Seltenheit in der niederländischen Kunst. Wir möchten in diesen 
vier Bildern daher Arbeiten des Hugo van der Goes sehen, doch 
— keines gehört ihm ganz unzweifelhaft. 

Ein Holländer w^ar berufen gewesen, die erste naturwahre 
Felsenlandschaft zu malen, er, dessen Heimat nicht Fels noph Stein 
hat. Wer sollte den Reiz des flachen Landes entdecken? 

Das war HansMemlinc vorbehalten, dem Meister von Brügge. 
Brügge liegt in völlig flacher Gegend, die, wie Holland, von Kanälen 
durchschnitten wird, zwar einige Meilen von der See entfernt, doch 
in so niedrigem Niveau, daß manchmal bei starker Sturmflut das 
Meer bis in die Straßen der Stadt gedrungen ist. Aber Brügge 
war wohl kaum Meralincs Heimat; er war gewiß deutscher Herkunft. 
In seinem Bilderzyklus vom Ursulaschrein in Brügge gibt er so 
getreue und eingehende Ansichten des mittelalterlichen Köln, daß 
man annehmen muß, er habe die Hauptstadt am Rhein genau ge- 
kannt. Das wäre nun freilich bei dem lebhaften Verkehr, welcher 
zwischen den Niederlanden und Köln bestand, an sich nichts be- 
sonderes, aber bei Memlinc, dessen Vorname stets in der deutschen 
Form Hans, niemals vlämisch Jan geschrieben wird, fragen wir uns, 
ob er nicht vielleicht Rheinländer war? Stammte er etwa aus dem 
deutschen Gebirgsland, dessen vorgeschobene Eckpfeiler, die vul- 
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kanischen Kuppen des Siebengebirges, man von Köln aus sieht? 
Dann waren ihm die fetten Marschen der niederländischen Tief- 
ebene wohl ebenso neu und interessant, wie die Felsklippen an der 
Maas dem Dirk Bouts von Haarlem. 

Unter all den großen Meistern der alten Niederlande ist Mem- 
linc wohl der populärste. Er ist auch am leichtesten zu verstehen. 
Die feine Anmut, die aus seinen Bildern spricht, der Liebreiz der 
zu vollerem Oval gerundeten Gesichter, das prächtige, reiche Kolorit 
machen seine Schöpfungen zu rechten Lieblingen der Kunstfreunde. 
Bei Memlinc finden wir nicht mehr jene hageren, dürftigen Frauen- 
und Kinderköpfe, die van Eyck und van der Goes kennzeichnen, 
nicht die hastigen, eckigen Bewegungen Rogiers, nicht die allzu- 
schlanken Gestalten Dirks; alles glättet sich unter seinem Pinsel. 
Erheblich jünger als jene Meister steht er schon der Renaissance 
näher; man meint ihren Hauch schon zu spüren. 

Memlinc hat nicht mehr die naive Freude an der Welt der 
Erscheinung, an Putz und Schmuck, an Gerät und Hausrat wie 
seine Vorgänger. Wo er nach dem Vorbild seines Lehrers Rogier 
Blumen in den Vordergrund setzt, sind sie falsch und fast immer 
mit einer gewissen Nachlässigkeit gemalt, die auffallend gegen die 
minutiöse Genauigkeit der älteren Meister — auch Rogiers — kon- 
trastiert.^) Bäume malt er oft, doch nur in kleinem Maßstab, wie 
aus größerer Feme gesehen. Dabei verfällt er fast jedesmal in 
eine gewisse Manier, die keineswegs glücklich zu nennen ist; er 
gliedert nämlich die runden Kronen durch Bogenreihen von hellen 
Tüpfeln, als ob die Sonne gerade die äußersten Blätter der Zweige 
licht beschiene. Unzweifelhaft geht diese Art „Baumschlag" auf 
Beobachtungen in der Natur zurück, doch was hier nur gelegentlich 
auftreten kann, wiederholt Memlinc immer wieder. Auch wo er 
größere, reichere Landschaften zu schaffen hatte, befriedigt er uns 
garnicht; das Bild der sieben Freuden Marias in München zeigt 
uns eine überladene und doch an landschaftlichen Motiven geradezu 

I) Allerdings ist eine Ausnahme zu erwähnen. Auf dem Christophonis-Triptychon 
des Brügger Stadtmuseums sind alle Pflanzen sorgfaltig ausgeführt. Man erkennt auf 
dem Mittelbilde Gundermann (Glechoma hederacea), V^^egerich (Plantago major), Hahnen- 
fuß (Ranunculus spec), wilde Narzisse (Narcissus Pseudonarcissus; die einzige weitere 
Darstellung dieser schönen Frühlingspflanze, die uns bekannt geworden ist, findet sich 
auf einer ,, Kreuzigung" im Kölner Museum, angeblich Arbeit eines westfälischen Meisters 
um 1400), Löwenzahn, Maßlieb, Veilchen, Erdbeere, Waldmeister und Malve; auf dem 
rechten Flügel sieht man die weiße Taubnessel, auf dem linken das Schöllkraut. Vielleicht 
sind all* diese Blumen von anderer Hand ausgeführt. 

10* 
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arme Darstellung. Was hätte Jan van Eyck aus dem Thema ge- 
macht! Wollen wir Memlinc als Landschafter lieben lernen, so 
müssen wir ihn da aufsuchen, wo er ganz kleine, einfache Blicke 
ins Land hinaus gibt Da ist er der unerreichte Meister. 

Wiederholt malte er die Madonna thronend unter einem Bal- 
dachin, neben welchem man rechts und links durch die Bogen der 
Säulenhalle einen Blick ins Freie wirft. Meist gewahren wir freund- 
liche Parklandschaften, freistehende Bäume, bis zum Boden herab 
belaubt, auf grünen Rasenplätzen; eine kleine Brücke, gepflegte 
Wege führen zu einem stattlichen Schloß, an dessen Zugbrücke ein 
Edelfräulein in modischer Tracht einem Ritter auf reich gezäumtem 
Schimmel Willkommen winkt. Dem Schlosse gegenüber eine Mühle 
am Bache oder die trauliche Hütte des Bauern, strohgedeckt, moos- 
bewachsen, von Bäumen umschattet. Auf der Schwelle steht die 
Bäuerin in weißer Schürze und lockt die rote Kuh, welche auf dem 
grünen Rasen weidet. Oder wir blicken in eine von langsam 
fließendem Wasser durchzogene Niederung; Weidengestrüpp folg^ 
seinem Laufe; kleine Baumgruppen erheben sich über den Wiesen, 
hier und da von einer höheren Krone überragt. Nichts weiter. 
Flach breitet sich das Land, der Horizont verschwimmt in der Feme. 

Wohin führt uns der Künstler? Flandern ist es, das Tiefland, 
das er uns zeigt. Trägt uns heute der Eilzug von Gent nach 
Brügge, so sehen wir schon vom Coupöfenster diese einfache und 
doch in ihrem stillen Frieden liebreizende Landschaft, die Wiesen 
mit den roten Kühen, die strohgedeckten Hütten, die vornehmen 
burgartigen Schlösser inmitten ihrer gepflegten Parks. Mehr als 
vierhundert Jahre sind über dies Land hingegangen und noch schaut 
es so aus, wie Memlinc es gemalt hat. 

An Stelle der aus aller Welt zusammengeborgten Pracht Jan 
van Eycks gibt uns Memlinc die einfachste Natur; für jenes Überall 
und Nirgends die traute Heimat. Die fremde Wunderblume, die 
van Eyck gepflanzt hatte, Memlinc hat sie erst auf dem neuen 
Boden völlig heimisch gemacht. 

Aber eins fehlt uns noch zu der Welt unseres Nordens, der 
Waldl Keiner hatte ihn so recht malen können. Alle hatten sich 
begnügt, einzelne Bäume darzustellen, jeden für sich, selbst Hugo 
van der Goes. 

Erst der letzte Meister dieser Reihe lehrte den Wald malen: 
Gerhard David. Er ist ein Künstler, den die Kunstgeschichte nicht 
so hoch stellt, wie die van Eycks, Rogier, Memlinc. Er ist trockener 
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in der Darstellung, nicht immer glücklich in der Farbengebung. 
Aber er ist doch ein mutiger Pionier des Fortschrittes. Die National 
Gallery in London bewahrt einen Flügel des großen Altarwerkes 
auf, das Gerhard David für Bemardino de Salviatis^) gemalt hat; 
hier ringt er uns volle Bewunderung ab. Was Hugo van der Goes 
nicht gewagt hatte, große stattliche Bäume im vieltausendblätterigen 
Schmucke ihres Laubes zu zeichnen, das nimmt Gerhard David 
ruhig und sicher in Angriff. Mühselig genug malt er all' die 
Blätter aus, jedes für sich, jedes an seinem Ort und in seiner 
eigenen Stellung. Eine unendliche Arbeit. Er vollbringt sie. Und 
aus den Legionen von Blättern, Zweigen und Asten schafft er den 
Wald. Die breitgewölbten Kronen der Buchen verweben sich zu 
einer luftigen, grünen Wand. Im kühlen Halbschatten breitet sich 
das Unterholz, ein Wald im Kleinen, im Schutze der hohen Wipfel. 

Ein anderes Mal fuhrt er uns mitten in den Wald hinein. Seine 
„Taufe Christi" der Brügger Stadtgalerie spielt sich im kühlen 
Schatten dichten Laubwaldes ab. Die Szenerie, außerordentlich 
einheitlich aufgefaßt und bis ins kleinste liebevoll durchgeführt, 
hat beinahe romantischen Reiz. In der Darstellung der Bäume, 
wie auch der Felsen, des Wassers und des Himmels erweist Gerhard 
David eine erstaunliche Geschicklichkeit und Treue. Auch die 
Behandlung der Kräuter, welche hier und da sichtbar werden, ist 
sehr glücklich.^ 

Ungewöhnliche eigene Studien müssen diesen Bildern voran- 
gegangen sein. Eine Anbetung der Heiligen drei Könige in 
München zeigt uns etwas davon: vortreffliche Skizzen hoher ent- 
laubter Bäume: wieder gewissermaßen die Anatomie des Baumes. 
Was Hugo van der Goes der Kunst hatte schuldig bleiben müssen, 
das löst Gerhard David ein. 

Vielleicht noch in einer zweiten Beziehung. War Goes wirk- 
lich, wie wir vermuten, der Schöpfer jener einsam -schwermütigen 
Landschaften mit fernen waldigen Hügeln, so stellt er auf der großen 
Straße der Kunstentwickelung eine nicht unwichtige Etappe her. 

i) Der Besteller war der Sohn eines in Flandern lebenden florentinischen Kauf- 
mannes. 

2) Man erkennt Schöllkraut, Schlafmohn (Papaver somniferum, allerdings eine Pflanze, 
welche nur ausnahmsweise in den Wald verschleppt wird), Stiefmütterchen, Maiglöckchen, 
Löwenzahn und Hahnenfuß; im Wasser des Jordan blüht die Charakterpflanze der nieder- 
ländischen Kanäle, die gelbe Schwertlilie (Iris Pseudacorus), die später bei Fatinir öfters 
wiederkehrt. 



— 152 — 

Wir wissen, Jan van Eyck konnte größere Berge nur im fernen 
Hintergründe malen; die Bodenanschwellungen der vorderen Pläne 
werden ihm zu leichten, sanften Wellen oder zu schrofifen Fels- 
abstürzen, das Mittelding, den Hügel, kennt er nicht Bei Bouts 
rücken die Berge mehr in den Vordergrund und doch bleiben sie 
klein; er gibt Klippen statt der Schneealpen van Eycks. Goes war 
es wohl, der die Hügel zu ihrem Recht kommen ließ, aber Gerhard 
David erst setzt sie in das richtige Größenverhältnis zu den Menschen 
des Vordergrundes. Wie zwerghaft klein ein Mensch gegen die 
Formstücke der Landschaft ist, das hatte auch Goes nicht gesehen. 

Wie Gerhard David die Größen Wirkung seiner vollen Bäume 
dadurch erreicht, daß er die Laubmassen bis ins unendliche auf 
Äste, Zweige und Zweiglein verteilt, so gliedert er auch die Hügel- 
flanken methodisch durch Hecken, Wege, Felder und Baumgruppen. 
Er wagt es nicht, der Illusion freieren Spielraum zu lassen. So 
bleibt sein kräftigstes Darstellungsmittel die Zeichnung, wie bei 
allen seinen Vorgängern; daß die Farbe in ihrer Abtönung nach 
der Feme mehr noch den Anschein der wahren Größenverhältnisse 
zu wecken vermag, daß die Luftperspektive ein malerisches, kein 
zeichnerisches Problem ist, bleibt ihm freilich nicht verborgen, doch 
zeigt die Landschaft seiner „Kreuzigung" (Berlin) in den mit immer 
heller werdendem Blau getönten Bergen nicht viel mehr als den 
guten Willen auf neuem Wege vorzugehen. 

So schließt Gerhard David als letzter die Kette der stolzen 
Künstlernamen, deren große Lehrmeisterin die Natur war. Er ge- 
hört schon mit einem guten Teil seines Lebens dem i6. Jahrhundert 
an. Die neue Zeit, die Epoche der vollen künstlerischen Freiheit 
schreitet nicht auf seinen Bahnen weiter; nur die kleine Gruppe 
der Waldmaler (Herry met de Bles, Patinir), setzt seine Art fort. 
Aus dem Süden, aus Deutschland, aus Italien, dringen neue Ideale 
in die Kunst ein, — romantische und klassische, — sie umformend^ 
ihren natürlichen Entwickelungsgang unterbrechend. Die liebliche 
naive Kunst der Primitiven, die Kunst der starken unbewußten 
Beobachtung, geht zu Grunde; das Zeitalter des Geistes, des 
Studiums, der Kunstideale bricht an: die Renaissance. 



UND WIE ES AUFGENOMMEN WURDE. 

Kurz nach dem Jahre 1420, also fast um die gleiche Zeit, da 
Hubert van Eyck das große Altarwerk von Gent in Arbeit nahm, 
erfuhr die florentinische Malerei bedeutsame Umwälzungen, Ein 
junger Künstler, der wie ein glänzendes Meteor am italienischen 
Kunsthimmel aufleuchtete, um nach kurzer Bahn im lautlosen Dunkel 
unterzugehen, Masaccio, lenkte die Malerei in neue Wege und 
setzte ihr die höchsten Ziele. Vor ihm hatte man nur — tastend — 
das Leben, die Natur gesucht, zufrieden, wenn man einen be- 
scheidenen Grrad von Wahrheit und Lebendigkeit erreichte; Masaccio 
gab der Kunst den Kultus der ewigen Schönheit wieder, welchen 
die goldene Zeit des klassischen Altertums besessen hatte. 

Die Karmeliter, ein Mönchsorden, welcher nach dem Mißerfolg 
der Kreuzzüge aus Palästina nach Europa übergesiedelt war, führten 
mit der Unterstützung reicher Gönner in Florenz eine stattliche 
Kirche auf. S. Maria del Carmine. Xach dem Vorbilde der beiden 
anderen Bettelorden, welchen die Stadt in den Kirchen S. Croce 
und S. Maria Novella geweihte Stätten der Kunst verdankte, ließen 
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auch die Karmeliter ihre Kirche von hervorragenden Künstlern 
ausmalen. Zwei bewährte Meister, Stamina und Masolino da Panicale 
waren hier tätig gewesen, als dem jungen Masaccio die Aufgabe 
zuteil wurde, im rechten Querschiff der Kirche die von Masolino 
begonnene Ausmalung der Brancacci-Kapelle fortzufuhren. Es war 
ihm nicht vergönnt, die keineswegs umfangreiche Arbeit zu Ende 
zu bringen; lange Jahre nach seinem Tode vollendete Filippino 
Lippi das Begonnene (1484). Die Kirche S. Maria del Carmine 
brannte aber 1771 fast gänzlich ab und mußte neu aufgebaut 
werden; wie durch ein Wunder blieb die Brancacci- Kapelle von 
Feuer und Restaurierung verschont, freilich ist auch hier ein großer 
Teil der ursprünglichen Fresken, wohl mehr als die Hälfte, zu 
Grunde gegangen. 

Obwohl die Arbeiten Masaccios, welche der Kunst eine ganz 
neue Formensprache gaben, alsbald die größte Bewunderung er- 
regten, obwohl sie von der florentinischen Künstlerw^elt, von Fra 
Angelico da Fiesole bis zu Lionardo, Raffael und Michelangelo, 
eifrig studiert wurden, so ist uns doch nicht mit Sicherheit über- 
liefert worden, wie weit sein Anteil an den Arbeiten in der Cappella 
Brancacci reicht und welche Bilder von Masolino herrühren. Die 
Ähnlichkeit in den Namen der beiden Künstler, die man schlecht- 
hin als den Großen und den Kleinen Thomas unterschied, mag zu 
Verwechslungen Anlaß gegeben haben. Seit Vasari hat die Mehr- 
zahl der Kunstforscher die uns bis heute erhaltenen Bilder zwischen 
Masaccio und Masolino verteilt. Doch Crowe und Cavalcaselle ver- 
fochten die Ansicht, daß Masolinos Arbeiten in der Brancacci- 
Kapelle zu Grunde gegangen seien, und daß alles, was erhalten 
ist, dem Masaccio angehört — abgesehen von den späteren Er- 
gänzungen Filippino Lippis. Thausing und andere widerlegten diese 
Ansicht, die fast in Vergessenheit geraten war, als sie neuerdings 
von Schmarsow^) in umfassender Beweisführung neu begründet 
wurde. Schmarsow werden auch wir uns anzuschliessen haben. 

Noch ein zweiter Freskencyklus ist zwischen Masaccio und 
Masolino strittig: die Ausschmückung in der Cappella della Passione 
in der Basilica S. demente in Rom. Hier, wie in der Brancacci- 
Kapelle zeigen die Bilder unter sich nicht unerhebliche stilistische 
Verschiedenheiten, aus welchen man wiederum auf zwei verschiedene 
Hände, Masolino und Masaccio, schließen könnte. Doch Schmarsow 

I) Masaccio-Studien. Kassel, 1900. 
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sieht auch in den Fresken von S. demente nur Arbeiten Masaccios, 
freilich aus verschiedenen Zeiten, ebenso wie er annimmt, daß der 
Künstler in der Brancacci-Kapelle zu verschiedenen Perioden ge- 
arbeitet habe. Als seine frühesten Werke wären demnach die 
Scenen aus der Legende der heiligen Katharina in S. demente 
anzusehen, dann folgt ein Teil der Bilder in der Brancacci-Kapelle, 
— von den uns spezieller interessierenden die „Erweckung der 
Tabitha" und der „Sündenfall" — , dann die „Kreuzigung** in Rom 
und endlich wieder die Bilder im Carmine, speziell die „Austreibung 
aus dem Paradiese" und der „Zinsgroschen". — Diese Chronologie 
hat sehr viel für sich. 

Von Masolino da Panicale kennen wir dagegen zw^ei größere 
Serien von bedeutenden Werken in der CoUegiatkirche und in dem 
Baptisterium zu Castiglione d'Olona. 

Meine Leser mögen mir diese Auseinandersetzungen verzeihen, 
welche für den Kunsthistoriker von Fach nichts neues bieten, dem 
Laien aber wenig interessant sein werden. Sie schienen deshalb 
nötig, weil man zur Zeit noch in fast allen Nachschlagebüchem 
Masolino als den Urheber der Fresken in S. demente und eines 
Teiles der Bilder in der Cappella Brancacci genannt findet und wohl 
jeder kunstbewundernde Besucher der Kirche del Carmine selbst 
versucht haben wird, die oft betonten unterscheidenden Merkmale 
selbst aus den dortigen Bildern herauszulesen. Dieselben kenn- 
zeichnen also nicht zwei verschiedene Künstler, sondern die Ent- 
wickelungsphasen eines einzigen, des großen Masaccio. 

Cristoforo Landino, der Lehrer des Lorenzo von Medici und 
als Danteforscher bedeutend, schrieb 1480 die folgende bemerkens- 
werte Charakteristik: „Masaccio war ein vortrefflicher Nachahmer 
der Natur, voll plastischer Durchbildung, ein Meister der Kompo- 
sition, universell und rein ohne Zierwerk; denn er ergab sich ganz 
der Nachahmung des Wahren und der plastischen Erscheinung der 
Gestalten. Er beherrschte die Perspektive so gut wie irgend ein 
anderer jener Zeit und besaß eine große Leichtigkeit des Schaffens, 
da er doch noch sehr jung war, indem er mit 26 Jahren starb." ^) 

In der Tat hat Masaccio den monumentalen Stil der italie- 
nischen Malerei begründet. Die Gestalten, welche er schuf, sind 
innerlich den Werken der griechischen Plastik näher verwandt, als 
den gemalten Bildnissen Giottos und seiner Nachfolger. Und gerade 

1} Zitiert nach Schmarsow, Masaccio-Studien. 
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in dieser Verwandtschaft erklärt sich zum großen Teil die Ein- 
wirkung, welche Masaccio auf die florentinische Kunst des Cinque- 
cento ausüben mußte. „Das, was die Künstler vor den Fresken 
der Cappella Brancacci fesselte, muß doch die ganz eigentümliche 
Schönheit der Formen, die Vorahnung des klassischen Stiles der 
Blütezeit gewesen sein", sagt A. von Zahn. Wenn aber Masaccios 
Werke trotz der mit Riesenschritten vorwärtsdrängenden Entwicke- 
lung der italienischen Kunst noch nach drei Vierteilen eines Jahr- 
hunderts auf RafFael und Michelangelo den Eindruck von Offen- 
barungen machten, so müssen sie, das dürfen wir hinzufugen, frei 
gewesen sein von dem, was Giotto wie Fra Angelico in Italien, 
was Jan van Eyck im Norden nach einiger Zeit veraltet erscheinen 
ließ. Nicht allein in der „ganz eigentümlichen Schönheit der 
Formen" war Masaccio der Vorläufer und Pfadfinder des Cinque- 
cento, sondern auch in der Behandlung der Umgebung, welche er 
als erster mit seinen menschlichen Gestalten in künstlerischen Ein- 
klang zu setzen verstand. Und dies ist der Punkt, an welchem 
unsere Studien einzusetzen haben. 

Sehr richtig rühmt Landino, daß Masaccio Wahrheit und Natür- 
lichkeit erreicht habe, obwohl er den „Zierat", das ausschmückende 
Detail verschmähte. Die Herrlichkeit des Paradiesesgartens, aus 
welchem das erste Menschenpaar verstoßen wird, hat er uns ein- 
drücklicher geschildert, als ein Jan van Eyck es vermocht hätte. 
Und wodurch? Nicht durch Blumen und Bäume und lachende Ge- 
filde. Nur durch den zehrenden Schmerz des Mannes, der mit ver- 
hülltem Antlitz, den Rücken gebeugt unter der ungewohnten Last 
der Sünde, das schmale Tor des Paradieses verläßt; durch die 
bittere Reue des Weibes an seiner Seite, deren tränenlose Augen 
angstvoll in das ungewisse Grau eines Lebens voll Mühsal und 
Leid blicken! Sollte der Künstler diesen Gestalten, die alles, alles 
so deutlich aussprechen, eine ausgeführte Scenerie beigeben? Da- 
mit hätte er doch nur das wiederholt, was er uns in dem dämme- 
rigen Hintergrund nicht gesagt, nein selbst mitfühlen ließ. 

Masaccios Kunst wendet sich an ein unvergleichlich höher- 
stehendes Publikum als die der Trecentisten. Diese hatten dem 
Beschauer gar keine Phantasie, kein bischen Abstraktionsvermögen 
zugetraut; sie erzählten, wie man einem Kinde erzählt, dem man 
alles hübsch deutlich macht. Um den ungeheuren Abstand, welcher 
die Darstellungsweise Masaccios von derjenigen seiner Vorgänger 
trennt, ins hellste Licht zu rücken, sei es uns erlaubt, noch einmal 
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auf eine der erzählenden Scenen Giottos zurückzugreifen, etwa auf 
die „Austreibung der Dämonen aus Arezzo" in der Oberkirche zu 
Assisi. Nach der Legende hatte Franciscus mit dieser Aufgabe 
einen seiner Anhänger betraut, für dessen Mission er vom Himmel 
Erfolg erbeten hatte. Für Giotto — und seine Zeit — ergab sich 
die Darstellung in folgender Form^): Vor dem Tor der ummauerten 
Stadt Arezzo, über deren getürmten Häusermassen die Dämonen 
wie eine Rauchwolke entweichen, steht beschwörend der Franzis- 
kaner; daß er aber nicht aus eigener Kraft das Wunder verrichtet, 
wird dadurch klar gemacht, daß zu seiner Seite Franciscus betend 
kniet; und daß wiederum der Heilige nicht persönlich bei dem 
Exorcismus zugegen ist, ergibt sich aus dem Gebäude über ihm, 
der Klosterkirche in Assisi. — Es ist schwer, einen größeren 
Gegensatz auszudenken, als er zwischen der rein äußerlichen Moti- 
vierung dieser Scene und der tiefinnerlichen in Masaccios „Aus- 
treibung aus dem Paradies" besteht. Es ist die weite Kluft, welche 
das Denken und Empfinden des Mittelalters von dem der beginnen- 
den Neuzeit trennt, der Renaissance. 

Nicht mit einem Schlage hat Masaccio diese Höhe erreicht, 
auf welcher er sich mit Raflfael berührt und nur Michelangelo den 
Vorrang lassen muß. So w^enig wir von dem armen Künstler 
wissen, der es nicht verstand, sich sein Leben angenehm zu ge- 
stalten und seine Erfolge zu genießen, so lückenhaft auch unsere 
Kenntnis seiner Werke heute ist, — das wenige, das uns von seiner 
Hand erhalten ist, genügt, die Brücke zu schlagen, von seinen 
höchsten Konzeptionen zu der kindlichen Kunst des Trecento. 

In seinen Bildern aus dem Leben der heiligen Katharina 
in S. demente erhebt sich Masaccio noch nicht sehr w^esentlich 
über das Niveau seiner Vorgänger. Die Gestalten sind noch be- 
fangen in Haltung und Geberde; die Scenerien, seien es nun Innen- 
räume oder Landschaften, versteht der junge Meister nicht so recht 
glaubhaft zu machen. Wären uns nur diese Werke von seiner 
Hand bekannt, so würden wir Masaccio unbedenklich zur Giotto- 
schule zählen, auch wenn wir der Schönheit und dem Adel seiner 
Köpfe alle Anerkennung zuteil werden ließen. Die landschaftlichen 
Hintergründe sind zwar einfacher behandelt als vordem, aber die 
alten konventionellen Formen nehmen noch den breitesten Raum 
ein. So zeigt das Bild der „Enthauptung der heiligen Katharina" 

I) Vgl. Abb. 9, S. 21. 
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dicht hinter den Figuren des Vordergrundes einen kleinen Berg 
mit schroffem, fast senkrechtem Absturz, in Zeichnung und Wirkung 
den „Giottofelsen", von welchen wir früher sprachen, noch peinlich 
ähnlich. Mit eigenen landschaftlichen Motiven wagt sich der Maler 
nur schüchtern hervor; einmal läßt er uns aus dem Räume, in 
welchem die Heilige vor dem Kaiser Maximian eine religiöse Dis- 
putation siegreich besteht, einen Blick durch ein geöffnetes Fenster 
tun auf eine kleine Landschaft mit einfachen Bergrücken, deren 
einer eine Burgruine zu tragen scheint. 

Wesentlich freier tritt uns Masaccio bereits in den ersten 
Fresken der Brancacci-Kapelle entgegen. Die Gestalten sind zum 
Teil schon von bewunderungsw^ürdiger Frische und Lebendigkeit; 
wie jene beiden plaudernd dahinschreitenden Männer in floren- 
tinischer Tracht auf dem Bilde der „Erweckung der Tabitha". Die 
Scenerie ist gleichfalls ebenso einfach wie natürlich: ein kleiner 
Platz, Bürgerhäuser mit rotem Ziegeldach und rundbogigen Fenstern, 
zwei Gassen, welche sich nach der Tiefe verlieren. Wenn wir uns 
der phantastischen Bauwerke erinnern, welche Giotto zu zeichnen 
pflegte, so fällt uns Masaccios schlichte Darstellungswxise doppelt 
vorteilhaft auf; solche Häuser, wie er sie hier gemalt hat, findet 
man noch in jeder mittelitalienischen Stadt. Selbst genrehafte 
Züge verschmäht er nicht — freilich räumt er ihnen auch nicht 
mehr Platz ein, als ihnen zukommt. Da sehen wir eine junge Frau 
mit einem Kinde an der Hand die Straße überqueren; an einem 
schmalen Gesims klettert, durch eine Kette gefesselt, ein Affchen, 
und aus mehreren der geöffneten Fenster hängen die Teppiche 
heraus, die der Italiener — wie der Franzose — statt sie zu klopfen, 
auszuschütteln pflegt, auf die Köpfe der ahnungslosen Passanten. 
Etwas befremdlich bleiben auf diesem Bilde nur die beiden offenen 
Hallen, welche die Schauplätze für die Wundertaten des Petrus 
darstellen. Sie erinnern noch sehr an Giottos Art und erscheinen 
mit ihren dünnen Pfeilern wenig solid gebaut. Während aber 
Giotto derartige Bauw^erke stets bis zum Dach hinauf zeichnete 
und sie dann im Verhältnis zu den Figuren modellartig zierlich ge- 
stalten mußte, so gibt Masaccio die Hallen lediglich als Unter- 
geschosse von höheren Bauten, welche sich der Beschauer hinzu- 
zudenken hat. Pars pro toto. Er traut eben seinem Publikum zu, 
daß es sich selbst das ergänzen wird, was im Bilde nicht mehr 
Platz hat. Einfach genug ist diese Lösung der Raumfrage, aber 
darum ist sie nicht minder genial. 
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Pars pro toto. Auch dieser freie Platz mit den einmündenden 
Gassen ist ein Teil eines Ganzen, das wir uns unwillkürlich hinzu- 
denken, einer Stadt. Ja die wenigen Gebäude, welche Masaccio 
dahingesetzt hat, wecken in uns mit ganz anderer Kraft und Deut- 
lichkeit die Vorstellung von einer Stadt, als Giottos Darstellungen 
eines Gewirres von Häusern, Kirchen und Palästen, ringsumwehrt 
von hoher Mauer mit Toren und Zinnen. 

Schon früher haben wir Gelegenheit gehabt, auf die Analogien 
hinzuweisen, welche bei den in ihrer Formsprache selbständigen 
Künstlern zwischen der Behandlung der Städtebilder und der freien 
Natur bestehen. Den Kunstgriff, einen Teil statt des Ganzen zu 
geben, um so die Figuren mit ihrer Umgebung in das richtige 
Größen Verhältnis zu setzen, wendet Masaccio in seinem der gleichen 
Periode angehörigen „Sündenfall" (Cappella Brancacci) auch für 
einen landschaftlichen Hintergrund an. Die Darstellung des Para- 
dieses engt er auf das Notwendige ein, den Baum der Erkenntnis. 
Aber selbst ein einzelner Baum würde im Verhältnis zu den unter 
ihm stehenden Personen einen allzugroßen Raum beanspruchen; 
Masaccio malt also nur den Stamm und die unteren herabgebogenen 
Aste. Aber wiederum gibt der Torso ungleich besser die Vor- 
stellung eines Baumes, als die wunderlichen Gebilde mit Stamm, 
Asten und Blättern, die Giotto so mühsam bis zum Wipfel hinauf 
zeichnete. 

Spielend scheint Masaccio das große Grundproblem aller male- 
rischen Komposition gelöst zu haben, die Raumfrage. Doch hier 
bleibt er nicht stehen; es genügt ihm nicht, die Figuren mit ihrer 
Umgebung in das richtige Größenverhältnis gesetzt zu haben, er 
will zwischen beiden engere Bande knüpfen. Hierzu muß er sich 
aber zunächst von den konventionellen Formen der Landschaft 
emanzipieren und einen Bann brechen, der seit der Römerzeit auf 
der Naturdarstellung lastete. 

Ein neuer Auftrag für S. demente gab ihm die Gelegenheit, 
den Bruch mit der Tradition zu vollziehen. Er schuf die große 
„Kreuzigung" mit der merkwürdigen Landschaft, die in jedem 
Pinselstrich neu war. 

Er wollte Golgatha malen. Den düsteren Ort vor den Toren 
Jerusalems, der vStadt auf den Bergen, kahle, steinige Rücken in 
breitem Zuge dahingelagert, mit jähem x\bsturz zu einem tief unten 
brütenden Wasserspiegel, dem Toten Meer. Kein Zweifel, daß 
Masaccio von der Topographie Palästinas keine genauere Kenntnis 



5o. Mauceio. „Kreuiigung". Kom. S. Oemenle. 

hatte. Und doch verzichtet er nicht auf naturalistische Darstellung, 
nur ist das, was er malt, eine italienische Landschaft, die ihm wohl 
auf die Beschreibungen vom heiligen Lande zu passen schien. Es 
ist die verlassene Küste des Tyrrhenischen Meeres, gewiß ein Ort 
unweit Rom, den der Künstler vielleicht auf der Reise kennen- 
gelernt hatte. Steinerne Wellen gießt der vulkanische Boden der 
See entgegen; die letzten Höhen krönt hier und da ein halb ver- 
fallener Wartturm, spähenden Wächtern zum Schutz, welche nach 
den verdächtigen Fahrzeugen der Seeräuber auslugen; das blaue 
Meer bricht sich in weißem Gischt an der Felsenküste. Am Himmel 
steht schweres Gewölk. 

Aber vielleicht legen wir mehr Stimmung in diese Landschaft, 
als billig, — der Erhaltungszustand des Bildes läßt der Phantasie 
viel Spielraum. Halten wir uns ausschließlich an das Tatsächliche. 
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Wir konstatieren, daß die Linien dieser Landschaft für die italie- 
nische Kunst vollständig neu, und daß die konventionellen Formen, 
die nebenan in den Katharinenbildem noch vorherrschen, nun aus- 
gemerzt sind. Dadurch hat das Landschaftsbild volle Natürlichkeit 
gewonnen. Nicht minder aber müssen wir die außerordentliche 
Femwirkung bewundem; nach all den am Vordergrunde klebenden 
Kulissen der Giottisten wissen wir diesen Blick hoch vom Berges- 
rücken über tiefe Taleinschnitte bis zu dem drunten aufschimmern- 
den Meere w^ohl zu schätzen. Bemerkenswert erscheint uns auch 
die Art, wie der Künstler diesen Effekt erreichte, den Vordergrund 
hoch, die Ferne tief erscheinen zu lassen. Unmittelbar hinter den 
drei Kreuzen verläuft nämlich eine Linie, welche den Scheitel des 
Hügels von Golgatha markiert; die Reiter, weiter rückwärts, halten, 
schon teilweise durch die Kuppe verdeckt, wie in einer Versenkung. 
Erst in der Ferne sieht man hinter den Reitern den Boden wieder. 
Diese Unterbrechung der Kontinuität, dieses Eskamotieren des 
Mittelplanes wählte, wie wnr wissen, auch Jan van Eyck zur Er- 
zielung von Fem- und Tiefenwirkung. 

Wiederum auf einer höheren Stufe finden wir Masaccio in den 
späteren Bildern der Brancacci -Kapelle. Daß er in die Land- 
schaft des Zinsgroschenbildes mit vollem Bewußtsein Stimmung ge- 
gossen hat, können wir nicht bezweifeln. Zu dem ernsten Charakter 
der figurenreichen Komposition sollte der Hintergrund die passende 
Folie bilden. Wuchtig türmt sich ein Massiv von kahlen Bergen 
auf, ziehende Wolkenschleier wallen an ihren Hängen auf. Die 
Vegetation des Vordergrundes ist überaus dürftig, nur windzerzauste, 
halb entblätterte Bäume stärken die Wirkung der ernsten Berg- 
linien. Wie in der „Kreuzigung" von S. demente so sind auch 
hier alle traditionellen Formen vermieden, doch die Scenerie ist 
wieder eine ganz andere als dort. Wo der Meister die Motive zu 
dieser ersten wahren Gebirgslandschaft gewonnen hat, darüber 
können wir kaum im Zweifel sein. Gar zu deutlich ist der Charakter 
des mittleren Apennin wiedergegeben, das rauhe, unwirtliche Land, 
das, unfern der alten Heerstraße von Florenz nach Rom, die Ost- 
grenze Umbriens bildet. — Und bei alledem scheint diese Gebirgs- 
landschaft wieder so summarisch behandelt, daß sie sich vollständig 
der Gruppe im Vordergrunde unterordnet. Das Genie Masaccios 
verschmäht es, mit eigenen Studien zu paradieren. Das Neben- 
sächliche irgendwie zu betonen, hätte ja die große einheitliche 
Wirkung des Ganzen zu gefährden bedeutet. 

Rosen, Natur in der Kunst. II 
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Ein Schritt ist es nun nur noch zu jener „Austreibung aus dem 
Paradiese" der Brancacci-Kapelle, die als Masaccios bedeutendvStes 
Werk gelten darf. Wir kennen sie schon. Dämmeriges Grau, von 
den Strahlen des rächenden Blitzes durchzuckt, genügt dem großen 
Meister zur Kennzeichnung von Ort und Zeit. Alles, was er uns 
von ausschmückenden Zutaten vorenthält, zwingt er uns zu ahnen, 
in greifbarer Nähe zu fühlen. Die beiden menschlichen Figuren 
entrollen in ihrem spontanen Pathos die ganze lange Erzählung von 
der Glückseligkeit des Paradieses, von der Verführung zum Sünden- 
fall, von Scham und Reue und Menschenelend. Sie sind beredt, 
wie die Gestalten Michelangelos, und gleich diesen bedürfen sie so 
wenig der Zutaten, wie die Statuen der alten Griechen. 

Fast ein Jahrhundert italienischer Kunstentwickelung hat Ma- 
saccio während der kurzen sieben Jahre, die ihm zu freiem 
Schaffen vergönnt waren, in prophetischem Fluge durcheilt. Un- 
endlich viel konnten Zeitgenossen und Nachfolger von ihm lernen, 
und man kann nicht leugnen, daß die bedeutendsten unter ihnen 
es ernst mit der Lehre genommen haben. Aber zu einem Pro- 
pheten gehört nun einmal, daß er in seinem Besten nicht verstanden 
wird, bis die Zeit, die natürliche Entwickelung der Dinge, ihn er- 
klärt. So sehen wir auch Masaccios Einfluß zunächst mehr in 
Äußerlichkeiten hervortreten und erst viel später, an der Schwelle 
des Cinquecento, in die Tiefe dringen. Und es war auch gut so, 
denn hätten die anderen seinem kühnen Fluge folgen wollen, so 
hätte er sie nur deroutiert. 

Masolino da Panicale ist der erste der Künstler, in dessen 
Werken wir Masaccios Einwirkung erkennen. Er war 17 Jahre 
älter als dieser, wurde aber später Mitglied der Malergilde, welche 
damals in Florenz mit der Zunft der Arzte und Apotheker (medici 
e speciali) verbunden war. Sein Hauptwerk, die Fresken im Bap- 
tisterium zu Castiglione d'Olona, ist erst 1435 entstanden, also 
sieben Jahre nach Masaccios rätselhaftem Tode. Auftraggeber war 
Branda Castiglione, zeitweilig Kardinal von S. demente in Rom, 
später von Porto, ein als Jurist, Diplomat und Kleriker bedeutender 
Mann aus vornehmer lombardischer Familie. Castiglione d'Olona 
war der Stammsitz seines Geschlechtes. Burg und Ortschaft liegen 
an einem kleinen Flüßchen, das zwischen dem Lago Maggiore und 
dem Comersee aus dem Südfuß der Alpen hervorbricht. 

Das Hauptbild der Taufkapelle ist eine „Taufe Christi im Jor- 



dan". Dies Werk ist namentlich wegen seiner Nebenfiguren sehr 
beachtet worden. Masolino begnügt sich nämlich nicht mit dem 
Christus, der, bis über die Knie im Fluß stehend, seinen Oberkörper 
unbekleidet zeigt, sondern bringt noch vier weitere Täuflingre hinzu, 
offenbar nur um die Gelegenheit zur Darstellung des Nackten aus- 
zunützen. Denn daß die Ästhetik des unverhüllten menschlichen 
Körpers allein schon seine Wiedergabe in der Kunst motiviert, 
war auch dieser Zeit noch durchaus fremd; das Nackte durfte man 
nur da darstellen, wo es im Thema geboten war. Man kann sich 
denken, wie die Maler, nachdem einmal ein frischerer Geist seinen 
Einzug in die Kunst gehalten hatte, solche Themata suchten, in 
denen sie ihre Kenntnis des menschlichen Körpers zeigen konnten — 
wie die Taufe, Christus am Kreuz, Adam und Eva im Paradies, 
Masolinos nackte Figuren sind nicht frei von ganz auffallenden 
Fehlem und doch teilweise wieder von bemerkenswert guter Zeich- 
nung; besonders gelungen ist der Mann, welcher, im Begriff, das 
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Hemd über den Kopf zu streifen, den kräftig durchgebildeten Rücken 
zeigt. Ein anderer, offenbar eben erst aus dem Wasser gestiegen, 
rafft fröstelnd einen leichten Mantel um sich. Diese Figur ist in 
ihrer Stellung ungemein realistisch, aber sie wirkt abschwächend 
auf die Würde der Handlung und auflösend auf die Einheit der 
Komposition. Masaccio würde der Versuchung, durch solch ein 
Bravourstückchen zu glänzen, gewiß widerstanden haben. 

Doch uns muß vor allem die Landschaft interessieren. Der 
Jordan durchfließt ein ödes Tal zwischen aufragenden Bergen. Die 
Wellen, durch geschwungene Vertikalen gekennzeichnet, — ein per- 
spektivischer Fehler, welcher ihnen das Aussehen von Flammen 
gibt — bespülen felsige Ufer; Felsstufen schließen seitlich an und 
bilden den terrassenförmig ansteigenden Talboden. In all diesem 
folgt die Linienführung durchaus der mittelalterlichen Manier, welche 
wir früher bei den „Giottofelsen" eingehender besprochen haben. 
Nur in den Formen der Berge emanzipiert sich der Künstler von 
der traditionellen Art. Wir könnten uns diese Berge wohl gefallen 
lassen mit ihrem kegelförmigen Aufbau, den felsigen Rippen und 
den Erosionsfurchen zwischen denselben, ja wir müßten an Motive 
an Ort und Stelle, an die südlichen Vorposten der Alpen denken, 
wenn nur die Dimensionen nicht gar so zwerghaft wären. Denn 
unser Bild hat nur nach der Tiefe zu leidliche Femwirkung, die 
seitlichen Bergkulissen sind aber der Mittelgruppe zum Berühren 
nahe und werden noch besonders durch die Bäumchen am Rande 
der Talsohle in ihrer Größenwirkung stark herabgedrückt. Hier 
sehen wir nämlich eine Reihe von Tannen oder Fichten, eine Baum- 
form, die uns bis dahin noch nicht begegnet war, da sie in der 
Umgebung von Florenz wie der anderen Kunststätten des damaligen 
Italien nicht vorkommt. Im Gebiete der lombardischen Seen bilden 
die Tannen aber, wie auch sonst im Alpenland, die untere Wald- 
zone. Demnach müssen wir wohl anerkennen, daß Masolino wirklich 
Eindrücke aus der Umgebung von Castiglione zur Darstellung 
bringt; freilich ohne größere gestaltende Kraft und untermischt mit 
konventionellen Formen. 

So sehr diese „Taufe im Jordan" gegen Masaccios Konzeptionen 
abfallt, so markiert sie gleichwohl den Giottisten gegenüber einen 
bedeutenden Fortschritt. Es ist doch Platz geschaffen worden, die 
perspektivischen Pläne haben sich vertieft. Denselben Eindruck 
gewinnen wir vor dem Herodiasbild der gleichen Kapelle, das sich 
auch durch den sicheren Aplomb, mit welchem einige der Figuren 
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auftreten, und durch liebliche Frauenköpfe auszeichnet. Als per- 
spektivische Leistung ist die lange Kolonnade, welche den Palast 
des Herodes umgibt, für diese Frühzeit sehr bemerkenswert Auch 
der BerghintergTund zeigt schon recht respektable Verhältnisse und 
leidlich natürliche Formen; nur schwächt hier eine Gruppe von 
Menschen die Wirkung wieder ab: sie sind, um deutlich zu sein, 
ihrer Umgebung gegenüber viel zu groß ausgefallen. 

Alles in allem genommen stehen diese Landschaften etwa auf 
der Stufe, welche Masaccio schon in seinen ersten Bildern in 
S. demente und der Brancacci-Kapelle erreichte; Masolino hat un- 
zweifelhaft beide gekannt. Bis hierher konnte er seinem jüngeren 
Nebenbuhler folgen — weiter freilich nicht. Namentlich in der 
Behandlung der Raumfrage, der augenfälligsten Neuerung Masaccios, 
hat Masolino viel gelernt. Vielleicht steht er auch darin unter 
Masaccios Bann, daß er, im Gegensatz zu den letzten Trecentisten, 
den Boden fast kahl, vegetationslos darstellt. Teilweise ist diese 
Eigentümlichkeit freilich nur die Konsequenz der Erweiterung der 
Schauplätze; zum mindesten erweist sich die Dekorationsweise der 
Trecentisten, die alte Art, die toten Stellen im Bilde zu beleben, 
nun nicht mehr als ausreichend. Wir kennen sie: die Giottoschüler 
setzen auf den an sich nackten Erdboden überall dorthin Kräuter, 
Grasbüschel oder Bäumchen, wo eben zwischen den Figuren Platz 
blieb. Dies Verfahren mochte der naiven Dekorationskunst des 
14. Jahrhunderts noch genügen, Masaccio warf es aber über Bord 
und mit Recht. Denn hätte er die neugewonnenen größeren Flächen 
nach der bisherigen Art mit Pflanzenwuchs auszuschmücken ver- 
sucht, so würden nicht nur die Mängel der giottesken Darstellungs- 
weise schreiend zu Tage getreten sein, sondern es würde auch eine 
stilistische Disharmonie zwischen Figuren und Beiwerk unvermeidlich 
gewesen sein. 

So mußte die neue Landschaft kahl, düster, pathetisch wirken. 

Welch ein Gegensatz: die dürftige, auf die großen Linien be- 
schränkte Naturdarstellung Masaccios und Masolinos, und die heitere, 
fast überreiche, bis ins kleinste glücklich durchgeführte Landschafts- 
schilderung im Genter Altarwerk! Und doch sind beide kon- 
temporan. Freilich müssen wir im Auge behalten, daß wir nicht 
ganz Vergleichbares gegenüberstellen: Wandmalerei und Tafel- 
gemälde. Gewiß ist in dem Unterschied des Materials ein Teil der 
stilistischen Differenzen gegeben; ja Florenz besaß damals schon in 
Fra Angelico einen Tafelmaler, der den Niederländern immerhin 
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erheblich näherkommt als Masaccio. Aber wenn die florentinische 
Kunst im Fresko, die altniederländische im Tafelgemälde ihren 
natürlichen Ausdruck suchte und fand, so dürfen wir eben die 
künstlerischen Ideale beider Schulen in Vergleich stellen, und der 
Gegensatz bleibt frappant. 

Es ist ersichtlich, daß die Xaturdarstellung der Giottoschule in 
doppelter Hinsicht unzulänglich geworden war: quantitativ, indem 
sie die erweiterten Räume nicht zu füllen vermochte, und quali- 
tativ, da sie bei ihrer Un Vollkommenheit, ihrer kleinlichen Mache 
gar zu sehr von dem neuen Stil der Figuren abstechen mußte. Die 
logische Entwickelung, welche trotz aller scheinbar willkürlichen 
Eingriffe die florentinische Kunst auszeichnet, verlangte also auch 
Abhilfe in zwiefacher Richtung: einmal mußte die Naturdarstellung 
aufs neue und wesentlich bereichert werden, und andererseits konnte 
diese Bereicherung nur dann zum dauernden, gesicherten Besitz der 
Kunst werden, wenn die Formen einem gründlichen Studium unter- 
worfen wurden. Tief und reich empfindende Künstler brauchte 
Florenz, welche der Natur bisher unbeachtete Reize abzulauschen 
vermochten, aber auch klar und logisch denkende Köpfe, Metho- 
diker, welche die formbeherrschenden Gesetze aufsuchten und 
fixierten. 

Drei Meister sind es vor anderen, welche die florentinische 
Malerei in dieser Richtung ausbildeten, zwei Poeten, ein Methodiker, 
alle um das Jahr 1400 geboren, Zeit- und Stadtgenossen. Und doch 
sehr verschiedene Charaktere, grundverschieden auch in ihrer Ein- 
wirkung auf die Kunst. 

Beginnen wir mit dem Methodiker. 

Die neue Kunst sah mit Recht in der Lösung der Probleme 
der linearen Perspektive eine ihrer dringlichsten Aufgaben. Die 
Gesetze der Perspektive konnten aber durch Beobachtung allein 
unmöglich ermittelt werden, sondern verlangten eine mathematische 
Behandlung. Das war nun natürlich nicht jedermanns Sache. Paolo 
Uccello unterzog sich unter dem Einfluß des großen Architekten 
Brunelleschi und des Mathematikers Manetti dem Studium der Per- 
spektive, und zwar nicht bloß der linearen, wie sie zur Darstellung 
von Architekturen und ähnlichem erforderlich war, sondern auch 
der perspektivischen Verkürzung der menschlichen Gestalt. Uccellos 
Vorliebe für solche Studien ging so weit, daß er in seinen Bildern 
die Gelegenheiten, perspektivische Kunststücke anzubringen, ge- 
radezu an den Haaren herbeizog. Darum wirken die meisten seiner 
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Werke, soweit sie uns heute noch bekannt sind, denn auch mehr 
sonderbar als ästhetisch befriedigend. Doch als Lehrmeister der 
jungen Kunst gewann er auch dadurch Bedeutung, daß er, wiederum 
der Verkürzungen wegen, seine Figuren in einer Lebhaftigkeit der 
Bewegung gab, wie sie kein Maler vor ihm gekannt hatte. 

Durch alles, was Uccello gemalt hat, geht ein Hauch weltlichen 
Sinnes, der gleichfalls neu in der Kunst ist. Stellt er biblische 
Scenen dar, so sieht er in ihnen nicht den religiösen Gehalt, son- 
dern nur die menschlichen Seiten, selbst das brutale Leben. So in 
seiner sonderbaren „Sintflut" im Kreuzgang von S. Maria Xovella, 
wo er Menschen und Tiere mit dem steigenden Wasser und mit- 
einander um die letzten Zufluchtsstätten ringen läßt. Mehr liebt er 
Scenen und Kostüme seiner Zeit. Sein eigenstes Thema ist die 
Darstellung einer Reiterschlacht mit dem lustigen Getümmel von 
Rossen und Kämpfern. Und wenn er auch in energischen Be- 
wegungen besonders bei den kampflustig schnaubenden Pferden 
mehr leisten will, als er vermag, und daher manche fast bizarre 
Figur schafft, so bilden sich ihm doch andererseits auch aus naiv 
beobachteten Zügen Gestalten heraus, über welche eine bezaubernde 
Jugendfrische gegossen ist. 

Namentlich sein Reiterkampf von S. Egidio in der Londoner 
National Gallery zeigt in der Mehrzahl der Figuren ganz vortreff- 
liche Bewegung. Vor der Front der florentinischen Reiterschar 
hat sich ein Einzelkampf entsponnen: ein Geharnischter erwehrt 
sich zw^eier Gegner mit wuchtigen Hieben seiner Streitaxt, ein 
dritter stürmt mit gesenkter Lanze auf ihn ein, doch der Schaft 
gleitet unschädlich an der glatten Rüstung ab. Da sprengt der 
Führer der Florentiner auf wieherndem Schimmel vor, den Feld- 
herrnstab in der erhobenen Rechten, ihm folgt ein blondgelockter 
Jüngling, gewiß sein Sohn, der die Gefahr nicht achtend, den 
schweren Helm abgenommen hat, und hinter ihnen setzt sich die 
Ritterschar in Bewegung, die langen Lanzen kampfbereit auf den 
Oberschenkel gestemmt. 

Auch als Landschaft hat dies merkwürdige Bild eine besondere 
Bedeutung. Zum ersten Male sehen wir hier, ganz wie bei den 
Modernen unserer Zeit, den landschaftlichen Hintergrund bis zum 
oberen Rande des Bildes emporsteigen; kein Stück des Himmels 
ist dargestellt. Doch bilden nicht etwa hohe Berge den Hinter- 
grund, sondern die Flanken eines mäßigen Hügels mit Andeutungen 
von Hecken und Ackerland. Hier gewahren wir kleinere Figuren, 
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zwei Reiter, Armbrustschützen und Speerträger, in durchaus rich- 
tigen Größenverhältnissen zu ihrer Umgebung. 

Mit der Verteilung der Figuren auf zwei hintereinander liegende 
Pläne erwuchs aber dem Künstler eine schwierige Aufgabe: die 
Schaffung eines Überganges zwischen Nähe und Feme. Er hilft 
sich mit demselben Auskunftsmittel, das auch Jan van Eyck ver- 
wendete, nämlich durch die Einfuhrung einer Schranke, welche die 
Pläne trennt. Bei dem flandrischen Künstler besteht sie in der 
Bailustrade einer Säulenhalle oder Terrasse; Paolo Uccello bildet 
sie aus einer Hecke von rot- und weißblühenden Rosenbüschen, 
w^elche von zwei dichtbelaubten Pomeranzenbäumen flankiert werden. 

Diese Pflanzenarten waren der Kunst nicht neu. Pomeranzen- 
bäume, Rosenhecken mit weißen und roten Blüten beschreibt schon 
Boccaccio aus den florentinischen Gärten, und mehrfach waren sie 
auch in der Malerei dargestellt worden. Neu ist nur die Richtigkeit 
der Wiedergabe, ja ihre ganz überraschende Treue. 

Hier setzt der Methodiker ein. Wenn die ältere Kunst die 
Blätter der Bäume durchweg in Flächenansicht oder doch nur mit 
schwacher Andeutung perspektivischer Verkürzung gezeichnet hatte, 
so führt Paolo Uccello auch hier seine perspektivischen Kenntnisse 
ins Feld. Dabei mußte er freilich seine Objekte eingehend studieren. 
Daß er die Einzelformen, Blätter, Blüten, Früchte genau richtig 
wiedergibt, versteht sich nun von selbst; er bemerkt aber auch, 
daß der Orangenbaum gleichzeitig, doch nicht an den gleichen 
Trieben, Blüten und reife Früchte trägt, er erkennt, daß die letz- 
teren, bei ihrem bedeutenden Gewicht, nicht an den äußersten 
Zweigspitzen stehen können und daher teilweise von den Blättern 
überdeckt werden müssen — wie Goethe sagt: „im dunkeln Laub 
die Gold-Orangen glühn". Die charakteristischen Formen der Rosen 
— es sind die flachgefüllten orientalischen Centifolien, welche bis 
zur Einführung der indischen und chinesischen Rosen die einzigen 
in den europäischen Gärten waren — gibt er mit der gleichen 
Richtigkeit wieder. Doch die ganze Feinheit seiner Beobachtungs- 
gabe erkennt man erst, wenn man die perspektivische Zeichnung 
der Blätter beachtet. 

Beim Orangenbaum wie beim Rosenbusch sind die Blätter der- 
art an den sie tragenden Zweigen verteilt, daß von einem bis zu 
dem nächst höheren immer eine seitliche Verschiebung von y^ des 
Zweigumfanges besteht, so daß erst das sechste Blatt wieder über 
dem ersten steht. Die fünf Blätter eines solchen Turnus haben 
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also, von einem Punkte aus gesehen, durchweg verschiedene 
Stellungen, aber auch das über dem ersten stehende sechste Blatt 
bietet eine andere Verkürzung dar, da es ja wesentlich höher steht. 
Schon aus dieser kurzen Überlegung, die wir nicht durch Berück- 
sichtigung der übrigen wirksamen Faktoren (Licht, Schwerkraft, 
Entwickelungsstufe [Epinastie]) weiter komplizieren wollen, ergibt 
sich, daß die perspektivische Verkürzung der Blattfläche für jedes 
einzelne Blatt eines Sprosses verschieden ausfallen muß, wenn man 
denselben von einem festen Punkte aus betrachtet. Die Pflaazen- 
physiologie hat aber den experimentellen Beweis erbringen können, 
daß die Stellung eines jeden Blattes mit strenger Gesetzmäßigkeit 
aus den Faktoren resultiert, die bei seiner Entstehung gegeben 
waren und während seiner Existenz auf dasselbe einwirken. 

Einem guten Beobachter der Natur schärft sich nun der Blick 
für die Stellungen der Blätter in außerordentlichem Maße. Wo der 
Laie nur Laub sieht, da sieht der Botaniker in den einzelnen 
Blättern tausende kleiner chemischer Fabriken, welche, nach Maß- 
gabe der Verhältnisse in die günstigsten Produktionsbedingungen 
gebracht, dem Baume seine organische Nahrung bereiten. Sie be- 
dürfen dazu des Sonnenlichtes, dessen weitmöglichste Ausnutzung 
ihnen eben durch ihre gesetzmäßigen Stellungen ermöglicht wird. 
Abweichungen von diesen, welche in der freien Natur nur bei krank- 
hafter Anlage vorkommen, fallen uns gewöhnlich gleich auf. Zeich- 
nerische Darstellungen von Pflanzen, selbst in unseren botanischen' 
Büchern, befriedigen uns in Rücksicht der Blattstellung nur selten, 
namentlich seit wir in den japanischen Farbendrucken Vorbilder 
von rücksichtsloser Wahrheit kennen gelernt und in der Photo- 
graphie ein Mittel gewonnen haben, das uns leicht gestattet, die 
perspektivische Projektion auf die Ebene auf ihre Richtigkeit zu 
kontrollieren. 

Paolo Uccellos Pflanzendarstellung besitzt aber diese photo- 
graphische Treue. 

Wir wollen nicht untersuchen, ob es Aufgabe der Kunst ist, 
soviel Zeit und Mühe auf die Zeichnung von Dingen zu wenden, 
die schließlich doch nur nebensächliche Bedeutung haben. Danach 
fragt der Methodiker nicht. Paolo Uccello hat gewiß nur den 
Wunsch gehabt, auch die Pflanzen perspektivisch richtig zu zeichnen. 
Und wenn er durch die Lösung dieses ungemein schwierigen Pro- 
blems auch nichts weiter erreicht hätte, als — die Notwendigkeit 
einer anderweitigen Darstellungsart zu erweisen, so bliebe ihm ein 
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großes Verdienst. Tatsächlich sehen wir schon in der folgenden 
Generation von Künstlern ausgiebige Versuche, statt der einzelnen 
Blätter, deren richtige Darstellung zu mühselig war, das Laub, den 
Baumschlag einzuführen. Niemand wagte aber mehr nach Uccello 
die Blätter ohne perspektivische Verkürzung zu zeichnen, wie es 
Vordem der Brauch gewesen war. 

Allgemeine Gesetze, wie man sie für die perspektivische Wieder- 
gabe von Gebäuden gewonnen hatte, waren für die Pflanzenzeich- 
nung nicht zu ermitteln. Dort geben, neben dem festen Stand- 
punkt des Beschauers, die vertikalen und horizontalen Linien des 
Objektes den Rahmen für die Konstruktion. Zwar wird auch der 
Aufbau der Pflanzen, wie aller Körper, welche sich in einem leichteren 
Medium selbst tragen müssen, wesentlich von Vertikalen bestimmt, 
und auch die Horizontale spielt in der Stellung ihrer Blätter und 
Blüten eine große Rolle, doch beide sind, vom lebenden Körper in 
freiem Schwung aufgelöst, nur dem Forscherauge noch deutlich. 
Wenn also Uccello die Stellung und Verkürzung der Blätter korrekt 
reproduziert hatte, so half das doch keinem seiner Nachfolger über 
die Schwierigkeiten hinweg, es gemahnte vielmehr nur an eine un- 
endlich mühselige Pflicht. Die historische Tat Uccellos liegt aber 
auch nicht in seiner Leistung, sondern in seiner Methode: denn er 
hat als erster südlich der Alpen die Pflanzen nach der Natur ge- 
zeichnet und damit für den Siegeszug des Naturalismus eine neue, 
weite Bresche geschlagen. 

Die ersten, übrigens noch keineswegs entscheidenden Schritte 
zum Baumschlag tat Francesco Pesellino. Wenn man unter 
Baumschlag im Gegensatze zu der älteren Manier, welche jedes 
Blatt einzeln zeichnete, das Verfahren versteht, durch eine um- 
laufende Konturlinie mehrere Blätter gleichzeitig darzustellen, so 
hat auch Pesellino noch keinen Baumschlag. Doch nähert er sich 
diesem Verfahren außerordentlich dadurch, daß er, statt der wenigen 
größeren, eine sehr bedeutende Zahl winziger Blätter zeichnet. 
Übrigens wirken seine kleinen Bäumchen doch sehr wenig be- 
friedigend, und in der Darstellung des Bodens wetteifert er in 
Unnatürlichkeit mit den ungeschicktesten Trecentisten und selbst 
mit Benedetto da Mugello. Pesellinos Felsen auf seinem „Mar- 
tyrium der heiligen Cosmas und Damian" (Florenz, Akademie) sind 
aufs äußerste manieriert, und kaum besser sind sie auf seiner „Ge- 
burt Christi" (ebenda), jenem Bilde, dem merkwürdigerweise Sandro 
Botticelli am Ende des Jahrhunderts die Ehre erwies, es für seine 
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„Geburt" (London, National Gallery) zu benutzen. Für die Ent- 
vvickelungsgeschichte des Naturalismus gewinnt Pesellino größere 
Bedeutung als Tiermaler; Filarete nennt ihn „gran maestro di ani- 
mali". Pesellino, der jung gestorben ist, stand zu Uccello in näheren 
Beziehungen, 

Gleichzeitig mit Uccello und ihm geistig verwandt wirkte 
Andrea del Castagno. Auch er ist Methodiker, doch hat er sich 
mit der Darstellung von Landschaft und Vegetation nur beiläufig 
befaßt. Seine Studien liegen auf dem Gebiete der Komposition 
und des Porträts, beide mit besonderer Berücksichtigung der Per- 
spektive und der statuarischen Wirkung. Erwähnenswert sind für 
uns nur seine Darstellungen von Marmor in allen seinen Arten, von 
Porphyr und Granit. Seine großen Porträtfiguren läßt er vor einer 
gemalten Marmorwand stehen. Sein „Heiliges Abendmahl" findet in 
einem Räume statt, dessen Rückwand sechs Platten auserlesener 
Marmorsorten bilden. Diese Vorliebe steht offenbar in Zusammen- 
hang mit der florentinischen Mosaikindustrie, welche aus geschliifenen 
Marmorstücken, Malachit und anderen bunten Mineralien förmliche 
Bilder darzustellen lernte. — 

Neben den großen Neuerem, welche die Entwicklung der 
florentinischen Malerei im Quattrocento in regen Fluß brachten, 
nimmt Fra Giovanni Angelico da Fiesole einen ganz beson- 
deren Platz ein. Er gehörte zu den ersten, welche Masaccios Fresken 
in der Cappella Brancacci studierten, doch seine künstlerische Eigen- 
art schien von Anfang an so kräftig ausgeprägt, daß die großen 
Vorbilder nur geringen Einfluß auf ihn ausübten. Seine Form- 
sprache blieb durchaus selbständig, wenn auch derjenigen des Tre- 
cento in manchen naiven Zügen verwandt; nicht minder nimmt er 
in der Behandlung der Farbe, welcher er Weichheit, Sauberkeit 
und eine hohe Leuchtkraft gab, einen ehrenvollen Sonderplatz ein. 
Seine frühesten Werke sind vielleicht seine schönsten; und doch 
gehört er auch wieder nicht zu jenen, welche nach vielversprechenden 
Anfängen bald erlahmen, zu höherem Fluge unfähig. Er bleibt sich 
selbst treu, ein langes, an Arbeit und Erfolg reiches Künstlerleben 
hindurch. „Ein P'ortschritt ist bei Angelico im allgemeinen nur in 
Nebendingen zu finden, in der Perspektive der Hintergründe, im 
Stil der Architektur, in der Tracht u. s. w." ^) 



i) Stephan Beißel S. J., Fra Giovanni Angelico da Fiesole, Freiburg 1895. Dieser 
Monographie entnehmen wir auch die folgenden biographischen Notizen. 
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Eigengeartet wie seine Kunst ist auch sein Leben, beide in 
innigster Harmonie miteinander, gegenseitig sich erklärend, be- 
dingend. 

Aus einem kleinen Orte im Mugello, einem Längstal des 
Apennin nördlich von Florenz, war er in jungen Jahren nach der 
Hauptstadt gekommen, wo er, vermutlich in Staminas Werkstatt, 
die Anfangsgründe der Malerei erlernte. Doch statt sich sodann 
zum Eintritt in die Malergilde zu melden, wanderte er, begleitet 
von seinem jüngeren Bruder Benedetto, zu dem Kloster S. Domenico 
hinaus und bat um Aufnahme. Dies Kloster, auf dem Boden von 
Fiesole, doch nur eine halbe Stunde von Florenz entfernt, war da- 
mals eine aufsehenerregende Neugründung. Giovanni di Dominici, 
ein Mann von tiefem religiösen Ernst und dabei den Wissenschaften 
wie den Künsten hold, sammelte hier um sich eine kleine Schar, 
welche sich — gegenüber der sonst im Dominikanerorden schon 
eingerissenen Verweltlichung — den strengen Anforderungen des 
Ordensstifters ganz unterwerfen wollte. Es war nicht leicht, Auf- 
nahme in dieses Musterkloster zu finden, denn getreu den Intentionen 
des heiligen Dominicus verlangte auch Giovanni di Dominici von 
den Eintritt heischenden die Befähigung, die Kirche im Kampfe 
gegen Lauheit und Ketzerei wirksam zu unterstützen. Die beiden 
jungen Brüder aus dem Mugello genügten den Anforderungen; der 
siebzehnjährige Benedetto, der der Kunst des Schönschreibens und 
lUuminierens mächtig war, — zu jener Zeit vor der Erfindung der 
Buchdruckerkunst ein geschätzter Vorzug, — ward für die gelehrte 
Weiterbildung bestimmt; er brachte es später zu dem Amt eines 
Subpriors; der zwanzigjährige Giovanni^) wurde der Malerei geweiht. 
Er sollte mit dem Pinsel predigen. 

Das Jahr des Noviziates brachten die Brüder in Cortona zu, 
fern vom Getriebe der Großstadt. Strenge religiöse Übungen dürften 
ihre Zeit ganz ausgefüllt haben. Dann kehrten sie nach Fiesole zu- 
rück, doch nur für kurze Zeit. Denn Dominici war — ein Schicksals- 
genosse des oben erwähnten Kardinals Branda Castiglione — in- 
folge des Schismas in eine üble Lage gekommen. Wegen seiner 
Parteinahme für den Papst Gregor XII. aus S. Domenico vertrieben, 
siedelte er mit den Brüdern nach Foligno, später nach Cortona über. 
Fra Angelico brachte aber, wie man glaubt, fast die ganze Zeit des 



1) Er vertauschte jetzt seinen weltlichen Namen Guido di Pietro mit dem Kloster- 
namen Giovanni. 
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Exiles, welches bis 14 18 dauerte, in Cortona zu. Gewiß hat er 
nun, wenn auch stets im Dienste seines Klosters, größere Be- 
wegungsfreiheit genossen. In Perugia, Gubbio, Assisi und Siena 
wie in einigen kleineren Orten der Umgebung dürfte Fra Giovanni 
manches seiner eigenen Art verwandte Kunstwerk gesehen haben. 
Solche Vorbilder bestärkten ihn in seiner persönlichen Richtung. 
An seine damaligen Reisen erinnern aber allerlei kleine Anklänge 
an landschaftliche Motive aus der freundlichen Gegend am Trasi- 
menischen See. 

•Fra Angelico hatte seine Kunst ganz in den Dienst seines 
Gottes gestellt. Er behandelte ausschließlich religiöse Gegenstände, 
aber fast ergreifender als der fromme Inhalt ist die von inniger 
Frömmigkeit durchglühte Auffassung. Mochte ihm sein Auftrag 
dieses oder jenes Thema vorschreiben, immer ist seine Antwort 
eine Predigt. Nicht eine Rede mit pathetischen Phrasen, eine leise 
Mahnung vielmehr in Liebe zur Liebe, oder das Dankgebet eines 
vollen Herzens. Dem Getriebe der Welt gestattet er nicht, die 
Saiten seiner Künstlernatur in Vibration zu setzen. Er verzichtet 
auf jede Initiative, schmückt Kloster und Kirche nach Vorschrift 
seiner Oberen mit frommen Werken zur Erbauung seiner Brüder, 
und wenn er für Außenstehende arbeiten soll, so muß der Besteller 
Preis und Lieferungszeit mit der Klosterverwaltung abmachen. Ist 
der Prior zufriedengestellt, so soll es an ihm nicht fehlen. Er be- 
kümmerte sich nicht um die Fragen des Honorars, das in die ge- 
gemeinsame Kasse floß. Doch konnte es vorkommen, daß einer 
seiner Klostergenossen sich durch Demut, Frömmigkeit und strenge 
Beobachtung des Schweigens mehr als andere seine Zuneigung er- 
warb; solchen bereitete er gern mit seinem Pinsel eine besondere 
Freude. 

In der Geschichte der Naturdarstellung nimmt Fra Angelico 
eine wichtigere Stelle ein, als man nach dem ausschließlich reli- 
giösen Inhalt seiner Kunst zunächst wohl vermuten möchte. Ein 
naiver, reiner Gottesglaube ist aber auch keineswegs naturfeindlich, 
und nur eifersüchtige Regungen der Kirche haben einen Gegensatz 
zwischen Gott und der Welt konstruiert. Fra Angelico umfaßt auch 
die Natur mit dem gleichen frommen Schönheitsgefühl, wie die 
Figuren der Himmlischen und der Heiligen. 

Ein gewisses Inventar von landschaftlichen Motiven fand er in 
der Malkunst, die er adoptierte, vor: Felsenberge von charakteris- 
tischer Form, etwa ein Dutzend Baumarten, einzelne Kräuter, 
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sprossende Grasbüschel. Er nimmt sie alle auf, aber sie genügen 
ihm nicht. Er vermehrt sie bedeutend und erfüllt dadurch seine 
Mission, die Naturdarstellung zu bereichern. Wie er die neuen 
Elemente darstellte? Nach den Prinzipien der alten Kunst, schlecht 
und recht. Er war eben kein Methodiker, wie Paolo Uccello; er 
war ein Poet. 

Den größten Teil seiner jüngeren Jahre hatte er auf dem Lande 
verlebt. Denn das Kloster in Cortona liegt vor den Toren der 
kleinen Stadt, der Bergwand angeschmiegt, von welcher der Blick 
wie von einem Altan über die Ebene, den Trasimeno mit seinem 
grünen Kranz waldiger Hügel, bis zu dem fernen Amiataberg 
schweift. Dann folgte der Aufenthalt in S. Domenico bei Fiesole, 
achtzehn Jahre, Florenz so nahe und doch fem von dem Geräusch 
der engen Gassen. Der Frieden seiner Umgebung spiegelt sich in 
seinen Schöpfungen wieder. 

Das Kloster liegt auf einem mit Weinbergen, Gärten und Villen 
übersäeten sanften Abhang. Hoch über ihm thront auf dem Rücken 
des Berges Fiesole, wie Assisi und Cortona eine feste Niederlassung 
des Etrusker, an welche noch heute die Reste der mächtigen Stadt- 
mauer erinnern. Näher bei S. Domenico, fast auf gleicher Höhe 
mit ihm, liegt die altberühmte Badia, eine zu Fra Angelicos Zeit 
schon auf vier Jahrhunderte zurückblickende Gründung der Bene- 
dictiner, später den Augustinern zugefallen. Von der kleinen Terrasse 
vor der mit schwarzem und weißem Marmor getäfelten Fassade der 
Klosterkirche hat der Besucher einen reizenden Blick über die 
niedrigen Hügelrücken mit ihren Villen nach dem nahen Florenz 
hinunter. Zur Rechten öifnet sich das Tal des Mugnoneflüßchens, 
welches kaum einen Kilometer oberhalb aus enger Schlucht her- 
vorbricht. Steinige Abhänge jenseits, kulissenartig hintereinander 
geschoben; hier und da eine verkrüppelte Pappel oder wilde Pinien^) 
in kleinen Trupps, weiter unten Steinbrüche. Hier brechen wild- 
aussehende Gesellen den blaugrauen Fels, die pietra serena, aus 
welchem die Paläste von Florenz gebaut werden. — Auf der anderen 



I) Pinus Pinaster Sol., ein stattlicher Baum der Mittelmeerländer, im Wuchs oft der 
Pinie (Pinus Pinea L.) ähnlich. Die großen, schön geformten Zapfen werden von den 
Bäumen geemtet oder trocken eingesammelt und dienen zum Feueranzünden. Zapfen- 
tragende Zweige der wilden Pinie oder Igelföhre sind in der Kunst seit der Römerzeit 
außerordentlich oft dargestellt worden, noch häufiger in der Skulptur als in der Malerei. 
Die plumpen Zapfen der echten Pinie liefern dagegen nußähnliche Samen, Pignolen ge- 
nannt, welche gegessen werden. 



64. Blick auf dai Magnoocul bei 5. DomenicD, Fiefolc. 

Seite, östlich von Fiesole, sieht man den Rücken des Monte Ceceri 
gleichfalls von Steinbrüchen durchfurcht, sein Felsengerippe überall 
bloßgelegt; dann sanftere Hänge, von Buschwald überkleidet, die 
nördliche und östliche Umrahmung des Amotales. Wohin man 
schaut, weiße Villen, oft mit kleinem, zinnenbesetzten Türmchen, 
eine Reminiszenz an die Zeit, da man auf dem Lande noch ge- 
zwungen war, wegen etwaiger Überfälle einen Wächter Umschau 
halten zu lassen, und, als Vordergrund eine reiche, heitere Vege- 
tation, Rasen und Blumen, Hecken von Rosenbüschen, Obstgärten, 
Ölbäume mit breiter, silberig schimmernder Krone, schlanke, dunkle 
Zypressen mit hohem Schaft. 

Das ist die Landschaft, von welcher Fra Giovanni sich inspirieren 
läßt. In der naiven Art, wie er ihre Motive aufnimmt, zeigt er sich 
dem Trecento eng verwandt, dessen naturalistischen Anläufe in ihm 
ihre Fortsetzung erfahren. Masaccio bricht mit der alten Art, Fra 
Angelico entwickelt ihre guten Keime weiter. 

Am bezeichnendsten ist für sein landschaftliches Ideal wohl die 
große „Kreuzabnahme" in der Akademie zu Florenz. Dies Golgatha 
ist nicht der düstere, kahle Ort, den der Maler der Brancacci -Kap eile 



in S. demente zeigte. Das Kreuz steht mitten in blumigem Rasen. 
Ein breiter Weg führt zwischen Hecken, an Obst- und Gemüse- 
gärten vorbei, zu den Toren einer Stadt, die sich, mit Mauern und 
Zinnen umwehrt, von der Zwingburg oben bis ins Tal hinaberstreckt. 
Jenseits Berge, teils mit felsigen Flanken, teils in sanfter ge- 
schwungenen Linien, kulissenartig vorspringend; an ihren Abhängen 
Villen mit Türmchen, von burgartigem Bau. Im Mittelplan schlanke 
hohe Bäume, eine Palme, Zypressen und Laubholz. 

Doch lassen wir uns durch diesen Reichtum, der fast an Jan 
van Eyck erinnert, nicht blenden. Betrachten wir die einzelnen 
Elemente der Landschaft kritisch, so werden wir den ungeheuren 
Abstand nicht übersehen können, der Jan van Eyck von Fra Angelico 
trennt. 

Der Rasen im Vordergrunde ist noch nicht, wie auf dem Genter 
Altarwerk, zu einer Einheit geschlossen; Gras und Kräuter stehen 
zwar dicht nebeneinander, aber verweben ihre Blätter nicht, wie in 
der Xatur. Die Blumen sind nur von ungefähr als Maßlieb (Bellis), 
Ehrenpreis (Veronica), Feigwurz (Ficaria), Fingerkraut (Potentilla) 
und Hundslattich (Thrincia) zu bestimmen. Die Bäume sind zwar 



— 179 — 

hoch, doch allzuschlank, die dünnen Schäfte tragen schematisch ge- 
zeichnete Kronen, Am leichtesten erkennen wir noch die Zypressen, 
die Palme ist — hier, wie auf mehreren anderen Bildern des Meisters — 
gänzlich falsch gezeichnet; die Laubbäume scheinen zum Teil Pappeln 
vorzustellen; die Ölbäume im Hintergründe sind fast mehr nach 
ihrer Stellung, einzeln am Abhänge des Berges, als nach ihrer 
Form zu erkennen. Und gleichwohl ist in alledem eine dankens- 
werte Bereicherung der Landschaft gegeben; Fra Angelico füllt 
wenigstens die erweiterten Räume aus, welche die Künstler der 
Brancacci-Kapelle leer ließen. Und dann sind es doch heimatliche 
Motive, die er frei darstellt, Florenz und Fiesole inspirierten ihn zu 
Jener Stadt und ihrer Akropolis, das weite Amotal mit den sanften 
Hängen der Apenninen kehrt in dem Femblick wieder, der schroffe, 
zerrissene Hügel' rechts mit den Ölbäumen scheint mehr den Stein- 
brüchen des Monte Ceceri nachgebildet, als den Giottofelsen, in 
deren Formen er gekleidet ist. 

Wir können mehr solcher naturalistischer Züge in Fra Angelicos 
Landschaft finden. Neben der Zypresse, die er selten vergißt, neben 
der falschgezeichneten Dattelpalme, die nur den Zweck hat, die 
Szene als Palästina zu kennzeichnen, gibt er auch die Obstbäume 
aus den Gärten rings um S. Domenico, den Pfirsichbaum mit langen 
blühenden Rutenästen, den Birnbaum, dessen weiße Blüten mit den 
hellgrünen Blättern zugleich sprießen. Und dann wieder — ein 
Motiv von den Klippen über dem Mugnonetal — die wilde Pinie 
im ernsten Schmuck ihrer dunklen Nadeln; wo Fra Giovanni den 
Jordan zeichnet, läßt er das Wasser zwischen Felsenstufen dahin- 
rinnen, wie den Mugnone, und setzt an das Ufer den Rohrkolben, 
den Begleiter der Flüsse seiner Heimat. 

Diese landschaftlichen Motive finden wir vorwiegend auf den 
früheren StaflFeleibildern des Meisters und in den bunten Skizzen, 
welche er in jungen Tagen zur Ausschmückung des Schreines schuf, 
in welchem der Silberschatz des Klosters aufbewahrt wurde (jetzt 
in der Akademie zu Florenz). 

Im Jahre 1436 erhielten die Mönche von S. Domenico das 
Kloster S. Marco in Florenz selbst als Wohnsitz. Das Gebäude 
umschließt, an eine Kirche angelehnt, zwei quadratische Höfe mit 
Säulengängen und grünem Gärtchen. Hier schuf Fra Angelico den 
Klosterbrüdern einen Zyklus von Fresken, „die noch heute als Aus- 
druck wahrer, hingebender Religiosität unübertroffen dastehen". 
Das Kloster ist in neuerer Zeit ein Museum ganz eigener Art ge- 

12* 



worden, nicht eine Sammlung von Gegenständen aus aller Welt, 
sondern nur als die Stätte, an welcher Fra Angelico lebte und schuf, 
und später Savonarola. 

Die veränderte Umgebung wirkt sofort auf den Meister ein. 
Nicht mehr die freie, reiche Landschaft von Fiesole gibt er als 
Szenerie zu seinen frommen Darstellungen, sondern die Kreuzgänge 
von S. Marco. Hier sitzt auf plumpem Holzschemel Maria, die 
engelgleiche Jungfrau, und nimmt, demütig die Hände über der 
Brust gekreuzt, die wunderbare Botschaft entgegen, welche Gabriel, 
auch er eine Gestalt von fast jungfräulicher Zartheit, bescheiden 
ausrichtet. Durch eine offene Tür blicken wir — nicht in das Ge- 
mach der Maria, sondern in eine der Klosterzellen mit kleinem, ver- 
gittertem Fensterchen. Doch nebenan, im Hofe, sprießt noch blumiger 
Rasen, über den Bretterzaun herüber grüßen die Zypressen und Öl- 
bäume eines Gartens, nur liegt ein Schleier auf der Vegetation. 
Ist es der Dunst einer großen Stadt? Blendet den an das Dämmer- 
licht der stillen Klause gewöhnten Blick die Helle da draußen? 

Der fromme Meister vergißt die bunte Xatur, die er einst 
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frisch und freudig geschildert hatte. Die Szenerie seiner Bilder 
wird ganz einfach und schmucklos und zugleich konventionell und 
unwahr. Wo er den Boden mit Kräutern bedeckt, sind die Arten 
nicht mehr angedeutet, selbst die Perspektive tritt zurück, statt 
einer blühenden Vegetation gibt er einen gemusterten Teppich mit 
Blattomamenten, wie einst Taddeo Gaddi. Berge malt er nicht 
mehr, doch die schon halb überwundenen Giottofelsen kehren in 
vielen der kleinen Andachtsbilder wieder, mit welchen er die Zellen 
seiner Klosterbrüder schmückte; bald finden wir den Kreuzesstamm 
nach alter Tradition in die konventionell gefältelten Felsstufen ge- 
pflanzt, bald bilden solche, etwa meterhoch hinaufgeführt, ein Podium 
für den verklärten Christus, stellen also den Berg Tabor vor. Immer 
mehr konzehtriert sich der Maler auf den geistigen Gehalt, immer 
ärmer an Motiven, immer leerer wird seine Phantasie, sobald ein 
Stückchen der Welt geschildert w^erden soll. Da ist eine „Grab- 
legung Christi", als Szenerie ein Garten und der Fels, in den das 
Grab gehauen ist — das schreibt der Text vor. Aber was macht 
Fra Angelico daraus! Dieser Fels, wie aus Kuchenteig geformt, 
er könnte als gelungene Karikatur der giottistischen Manier gehen, 
wenn er nicht — leider — mit vollem Ernst gezeichnet w^äre. 

Vom Standpunkt des Naturalismus bedeuten die Jahre, welche 
Fra Giovanni in S. Marco zubrachte, eine Periode des Rückschrittes, 
der Degeneration. Man möchte kaum glauben, daß die engen, 
kahlen, traurigen Hintergründe dem Pinsel desselben Meisters ent- 
flossen, welcher die „Kreuzabnahme" in der Akademie zu Florenz 
geschaffen hat. Aber Fra Angelico bleibt nicht bei der Manier 
von S. Marco. Fast sechzigjährig wird er noch einmal herausberufen 
nach Rom, Orvieto. Auf einmal hält die Natur wieder ihren Ein- 
zug in seine Kunst, Rasen deckt den Boden, schlanke Bäumchen 
wiegen sich in blauer Luft. In Rom, wo es geilt, in der Nikolaus- 
kapelle des Vatikan einen der Umgebung würdigen Schmuck zu 
liefern, wählt er sorgfältig architektonische Zierformen aus und 
zeigt, daß er das Studium der Perspektive nicht vernachlässigt hat. 
Aber auch die monumentalen Reste des Altertums reizen ihn; auf 
dem „Martyrium des heiligen Stephanus" stellt er ein langes Stück 
der Aurelianischen Mauer dar, mit Zinnen und Wehrtürmen. Und 
so beweist er uns, wie er als Sechzigjähriger noch frisch und auf- 
nahmefähig ist. 

Und damit gibt er uns den Schlüssel zum Verständnis seiner 
kunstgeschichtlichen Stellung. Fra Angelico ist trotz seiner auf sich 



selbst und sein religiöses Empfinden konzentrierten Art zugleich 
ein Naturalist, der — wider Willen vielleicht — die Eindrücke der 
Katur naiv wiederspiegelt. Gewiß, er sucht sie nicht. Aber wenn 
er draußen ist, so findet er sie doch. In S. Marco aber mag ihm 
die Welt doch gefehlt haben. Wir dürfen vielleicht Sehnsucht 
herauslesen aus jenem Bilde der „Verkündigung", das wir oben be- 
sprachen: die Natur, Bäume, Vögel, Luft — sie beginnen da draußen, 
jenseits des Bretterzaunes, der den Klosterhof verschließt. 

Naturalismus ist an Aufnahmefähigkeit gebunden; der Schilderer 
der Natur muß Impressionist — , im schlichtesten Sinne des Wortes 
sein. Und das ist Fra Angehco. Darum steht er uns höher als 
sein in der Natur dar Stellung geschickterer Zeitgenosse Gentile da 
Fabriano. Der hat seine Manier, auf die er reist, Fra Giovanni 
folgt seiner Inspiration. 

Als Masolino und Masaccio in der Kirche del Carmine ihre 
Fresken schufen, mag ihnen ein junger Maler bei der Arbeit zuge- 
schaut haben, der dem Karmeliterkloster selbst angehörte, Fra 
Filippo Lippi. Er war nur wenige Jahre jünger als der früh ent- 
wickelte Masaccio. Ob dieser auf den jungen Mönch Einfluß ge- 
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habt hat, wissen wir nicht, denn Filippos Jugendwerke, wohl Wand- 
malereien in seinem Kloster, sind zu Grunde gegangen. In allem, 
was wir von ihm kennen, erweist er sich als eine eigene Künstler- 
natur von großer Kraft und hohem Schönheitssinn. Er hat, mehr 
als alle seine Zeitgenossen, auf die nachfolgende Generation der 
florentinischen Maler bestimmend eingewirkt. Sie haben Fra Angelico 
verehrt, Masaccio studiert und mit Fra Filippo empfunden. Er hat 
der toskanischen Malerei ihr holdestes Motiv geschenkt: das Bild 
der Madonna als der liebreizenden, glücklichen jungen Mutter. 

Der Gegensatz, den wir als treibendes Moment schon mehrfach 
wirksam gefunden haben, mag auch ihn bestimmt haben. Er war 
Mönch und sein Gelübde band ihn, auf die Freuden der Liebe und 
das Glück der Familie Verzicht zu leisten. Was er als Jüngling 
gelobt, mag ihm als Mann schwer zu halten gewesen sein. Er war 
kein Asket, er hatte nicht das stille Entsagen des gottseligen Fra 
Angelico. 

Fra Filippo Lippi wurde als junger Mann aus seinem Kloster 
entlassen, damit er seine Kunst freier üben könne. Doch er hatte 
wohl nicht wirtschaften gelernt, er geriet in Xot; schließlich wirkten 
ihm mächtige Gönner sichere Pfründe aus. So wurde ihm — Filippo 
war damals schon fünfzig Jahre alt — das Amt eines Kaplans an 
einem Nonnenkloster in Prato verlietien. Es ist bekannt, was sich 
nun ereignete; er lernte hier Lucrezia Buti, eine schöne junge 
Nonne kennen, und beide vergaßen ihre Gelübde. Lucrezia wurde 
die Mutter seines berühmten Sohnes Filippino Lippi. 

Wir wollen Fra Filippo deswegen nicht verdammen. Die Schuld 
liegt mehr in den Verhältnissen, in der Unnatürlichkeit des Kloster- 
wesens, das den Menschen seiner natürlichen Bestimmung entzieht. 
Ahnliche Skandalgeschichten, in welchen Mönche und Beichtväter 
eine schmutzige Rolle spielten, waren in jener Zeit gar nicht 
selten; doch damit wollen wir den Mann nicht entschuldigen, das 
hieße den großen Künstler beleidigen. Die Kunst dankt ihm für 
das Glück, das er sich nahm, da Menschensatzung ihm es nicht 
gewähren wollte. 

Auf seinem schönsten Werk, der „Krönung Maria" in der Aka- 
demie zu Florenz, hat Fra Filippo Lippi sein eigenes Bildnis an- 
gebracht und durch die Beischrift „is perfecit opus" gekennzeichnet. 
Ein mächtig gewölbter Schädel, die Tonsur von spärlichem Haar 
umrahmt, kluge Augen, sinnliche Lippen. Er legt die Hände wie 
zum Gebet zusammen, doch blickt er nicht hinauf, dorthin, wo Gott- 
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vater der knienden Maria das Diadem aufs Haupt drückt; sein Auge 
scheint auf der Gestalt einer jungen Frau vor ihm zu ruhen, die 
einen knienden Knaben liebkost, traumverloren, die durstigen Augen 
in die Feme gerichtet. 

Die geschäftige Künstlerlegende hat in dieser lieblichen Figur 
das Abbild der Lucrezia Buti sehen wollen. Aber das Bild ist 
15 Jahre vor der Bekanntschaft beider gemalt. Es lehrt uns gleich- 
wohl einen Blick in Fra Filippos Gemütsleben tun: wir sehen männ- 
liche Bewunderung einer gesunden, natürlichen Weiblichkeit. Es 
ist freilich wahr, daß diese ,JCrönung Maria" wenig kirchlich wirkt, 
aber sie ist auch frei von allen profanen Zügen; die Religion, der 
sie huldigt, ist der Pantheismus. Die göttliche Natur verehrt sie, 
die das, was ihre ewigen Gesetze vorschreiben, nicht unrein findet, 
sondern mit Sehnen und Schöne umgaukelt. 

Unter den Bildern Fra Filippos ist nahezu die Hälfte der Ver- 
herrlichung des Mutterglückes geweiht. Es lag ja vielleicht nahe, 
der von der Kirche seit Jahrhunderten sanktionierten Darstellung 
Marias mit dem Christkind diesen Inhalt zu geben, aber die ältere 
Kunst hatte es nicht recht gewagt. Wohl zeichnete gelegentlich 
ein Meister des Trecento Maria in dem Moment, wo sie dem Kinde 
die Brust reicht, doch so weit wagte er sich nicht ins Menschliche 
hinein, daß er der Mutter auch den Ausdruck mütterlicher Zärtlich- 
keit geliehen hätte; nein, sie ist bald die Himmelskönigin, die sich 
ihren hohen Rang erwarb eben dadurch, daß sie das Christkind 
gebar, nährte; bald wieder ist sie die keusche, reine Magd des 
Herrn, viel zu scheu, zu mädchenhaft für eine glückliche Mutter. 
Fra Filippo schuf den neuen Typus der Madonna. Er gab ihr nicht 
nur das Äußere einer jungen Mutter, eine gewisse gesunde Breite, 
sondern vor allem die anmutige Sicherheit, die ruhige Glücks ver- 
klärtheit der Frau. In seinen Kinderfiguren ist Fra Filippo nicht 
minder bewundernswert. Bekanntlich war sich die Kunst des ge- 
samten Mittelalters der Proportionsunterschiede nicht bew^ußt ge- 
worden, welche zwischen dem Körper erwachsener Menschen und 
dem der Kinder bestehen. Giotto, Taddeo Gaddi e tutti quanti 
zeichnen ein Kind nicht anders als einen Erwachsenen, nur kleiner. 
Erst die Bildhauer lehrten die Maler die richtigen Proportionen des 
Kindeskörpers, oder vielmehr sie übertrieben — wie Donatello — 
die Unterschiede. Auch Fra Filippo nimmt fast allzu dicke Armchen 
und Schenkel auf. Den lockenumrahmten Köpfchen gibt er aber 
oft vollendete Schönheit. 
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Die Madonna als junge, glückliche Mutter, dies Thema ließ 
sich ganz anders modulieren, variieren als dasjenige der Himmels- 
königin oder der reinen Magd. Bot doch das Leben selbst tausend- 
faltig die Motive dar. Fra Filippo hat, wie es scheint, in der 
Kinderstube studiert, noch bevor ihm selbst das Glück der Familie 
beschieden war, ja er hat mit dieser neuen Nuancierung eines alten 
Themas auch der Skulptur den Rang abgelaufen, welche in ähn- 
lichen Dingen so oft der florentinischen Malerei den Weg ge- 
wiesen hatte. 

Eines der bekanntesten Bilder Lippis, eine Madonna, welche 
das Christkind anbetet (Berliner Gallerie), zeigt uns im Hinter- 
grunde die Gestalt des heiligen Bernhard, welcher angesichts der 
holden Mutter und des lieblichen Kindes die Hände zu stillem Ge- 
bet faltet. Bernhard von Clairvaux kehrt noch öfter in Fra Filippos 
Bildern wieder, einmal sogar als Hauptperson; es ist die Scene 
dargestellt, wie die Madonna ihm erscheint. Geblendet von ihrer 
Schönheit fürchtet der heilige Mann doch eine teuflische Ver- 
suchung, und zweifelnd richtet er an die Erscheinung die Worte: 
monstra te esse matrem; — gib mir ein Zeichen, daran ich erkenne, 
daß du, die du in jungfräulicher Gestalt vor mich trittst, Mutter, 
die Muttergottes bist. Und die Madonna begnadete den Heiligen 
mit dem geforderten Beweis.^) Die nordische Kunst, namentlich 
des kölnischen und des vlämisch-brabantischen Kreises hat diese 
Szene in derbem Naturalismus wiederzugeben geliebt, der Floren- 
tiner mit vollendetem Geschmack, leise andeutend. Sapienti sat. 

Erst Fra Filippo macht die Himmelskönigin zum Weibe. Nicht 
genug aber können wir die Diskretion be wundem, mit welcher er 
diesen Schritt zum Naturalismus ausführt. Da sehen wir in der 
Sammlung des Palazzo Pitti die Madonna mit dem Christkind auf 
dem Schoß; sie hat ihm zum spielen einen geöffneten Granatapfel 
gereicht. Das Kind hat einen der rosigen Kerne losgelöst und 
hebt ihn empor, ihn der Mutter zu zeigen. Aber sie scheint das 
nicht zu bemerken; träumerisch schwärmen ihre Augen, die ge- 
schwungenen Brauen sind leicht gehoben. Blickt sie in die Zukunft? 
Weilt sie in der Erinnerung an Vergangenes? Der Künstler läßt 
uns darüber nicht im Zweifel. Denn im Hintergrunde sehen wir 



I) Acta Sanctorum Augusti, coUecta a Jo. Pinio, Guil. Cupero T. IV, pag. 207, 
Antwerpen 173 9. Es gibt zahlreiche divergierende Fassungen der Legende. Vgl. auch 
Vacandard, Vie de St. Bernard, II pag. 78 ff., Paris 1894. Von Interesse ist die dort 
angezogene Stelle bei Dante, Paradiso Cant. 31 — 33. 
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unter der Form einer „Geburt Maria" das Leid und die Freude der 
Mutterschaft dargestellt, das große Ereignis im Leben der Frau; 
und deutlicher noch spricht das Symbol des Granatapfels, welcher 
die Fruchtbarkeit bedeutet. Er war das Attribut der Hera, jetzt 
wird er das der Maria. ^) 

Fra Filippos Auffassung der Madonna erweist also keine sehr 
enge Abhängigkeit von den sanktionierten Ideenkreisen der Kirche 
und gewährt dem Eindringen pantheistischer Vorstellungen Raum. 
Das ist der Grund, weshalb wir auf dies uns sonst femer liegende 
Gebiet ein Streiflicht w^erfen mußten. Denn nun wissen wir ohne 
weitere Erklärung, daß Fra Filippo auch zu dem Naturganzen in 
einem wesentlich anderen Verhältnis stehen muß, als die Kunst des 
naiven Trecento, des frommen Fra Angelico oder des die klassischen 
Ideale wieder aufnehmenden Masaccio. Lippi ist als Künstler un- 
zweifelhaft ein Mann aus einem Guß. Er sieht die Natur mit den- 
selben Augen an wie das Weib; beide sind ihm in ihrem frucht- 
baren Reichtum schön. So wird Fra Filippo auch der Entdecker 
der „Mutter" Erde. 

Die Besten vor ihm hatten den Boden gemalt und Bäume, 
Gras und Kräuter daraufgesetzt. Er malt die Vegetation, das Ganze, 
die Einheit Rasen, Wiese statt Gras und Kräutern, Wald statt 



1} Der Granatapfelbaum, Punica Granatum L., gehört ursprünglich der östlichen 
Hälfte des Mittelmeergebietes an ; in Italien ist er zwar jetzt nicht selten scheinbar wild, 
doch ist er hierher wohl erst durch die Punier gekommen, wie der Name andeutet. Es 
ist bekanntlich ein kleiner knorriger Baum mit stark gedrehtem Stamm, glänzenden, gold- 
grünen Blättern und scharlachroten Blüten. Die Frucht, größer als ein Apfel, trägt 
ähnlich wie dieser auf der lederartigen Schale ein Krönchen, aus den Kelchzipfeln ge« 
bildet. Sie umschließt außerordentlich zahlreiche Samen, deien Kerne einem saftigen, 
durchsichtigen Fleisch eingebettet sind. Dieses hat einen erfrischenden, säuerlichen Ge- 
schmack und wird daher als Obst geschätzt, doch bleiben die italienischen Granatäpfel 
meist herb und stehen im Wohlgeschmack weit hinter denjenigen Nordafrikas und Griechen- 
lands zurück; diese zeigen vielfach auch blutroten Saft. — Wie als Obst, so besaß der 
Gr^inatapfel als Symbol im Altertum große Bedeutung. Die zahlreichen Kerne, denen er 
seinen (heutigen) Namen verdankt (Granatum von granum ; italienisch melograno, d. h. Kom- 
[Kem] Apfel), bedeuteten den Alten Reichlichkeit. „Was möchtest du wohl in so großer 
Zahl besitzen, wie der Granatapfel Kerne?*' fragte ein Höfling den Darius, als er eine 
solche Frucht verspeiste. „Freunde so treu wie Megabazos** erwiderte der König, ,,und 
ich würde sie höher schätzen, als Griechenland unterworfen zu haben'* (HerodotIV, 143). 
Nach dem Eindringen der kleinasiatischen Naturgottheiten in die religiösen Vorstellungen 
der Griechen erhält namentlich Hera den Granatapfel als Symbol der mütterlichen Frucht- 
barkeit der Natur. Im italienischen Trecento kommt der Granatapfel als Attribut der 
Maria schon gelegentlich vor, so bei Taddeo Gaddi, häufiger im Quattrocento, namentlich 
bei Botticelli. 







Bäumen, Mit solcher Be- 
gierde stürzt er sich auf sein 
Thema, daß er die Zeit nicht 
~ , vlC¥ÄEi findet, dem einzelnen ge- 

^^ , -^^KSäs^^^ nügende Studien zu Grunde 

t,, "^ it^^ '-'^ legen. Er kann keinen 

•^ \K Baum befriedigend zeichnen 

■ ■■•' ■"' und malt doch schon das 

Waldesdunkel. Die Blumen, 
die er in Fülle in den Vorder- 
grund streut, machen dem 
Botaniker, welcher ihre Na- 
men nennen möchte, viel 
Kopfzerbrechen ; es sind 
keine getreuen Abbilder, 
sondern rasch hingeworfene 
Eindrücke, oft sogar ver- 
schiedenlautende Erinnerun- 
gen an das gleiche Objekt. 
So scheint die weiße Lilie, 
die er, wie die Rose — wir 
wissen warum — der christ- 
lichen Hera-Aphrodite opfert, 
fast auf jedem Bild eine an- 
69.vench«deneTn«nd«wc[BenL[iiebeLFt.FiiippoLippi. dere Spezies ZU Sein, und 
doch kann er nur eine ein- 
zige weißblühende Lilienart gekannt haben. Bald zeichnet er sie 
klein und zierlich von Wuchs, die Blumenkronen glockenartig ge- 
schlossen, bald gibt er ihr weit über natürliche Größe und eine 
Verzweigung, die sie nicht besitzt, die Form eines Kandelabers; die 
einfachen Blätter an ihrem Schaft malt er manchmal ganz richtig, 
häufiger aber so falsch, daß man meinen möchte, eine andere Pflanze 
schwebe ihm vor, etwa die verwandte Taglilie (Hemerocallis). Auf 
mehreren Bildern kommt die Lilie zweimal vor, beide Male in ganz 
verschiedener Form. Ihm ist es eben nur um den Schmuck zu tun. 
Als erster malt er auch Kränze, die bunten Blüten wie Edelsteine 
in eine Krone eingestreut; außer gefüllten Rosen kann man nur 
wenige der Arten sicher bestimmen. 

An solche Flüchtigkeiten darf man sich bei Fra Filippo nicht 
stoßen. Er hatte als typischer Städter vielleicht nur schlechte 
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Kenntnis von den Natur- 
formen, und er besaß ein 
ganz anderes Tempera- 
ment als Paolo Uccello. 

Andererseits ver- 

schmäht er keineswegs 
streng realistische Natur- 
formen, wenn er sie ge- 
rade kennt. Ein Bild im 
Louvre zeigt uns an altem 
Gemäuer , über welches 
Eidechsen huschen , ein 
unscheinbares Gewächs, 
das Glaskraut (Parietaria), 
das überall in Italien an 
Mauern und Ruinen sproßt 
und auch in den wärme- 
ren Teilen Deutschlands 
häufig ist. Man wird an 
die Niederländer erinnert, 
etwa an Dirk Bouts, einen 
Zeitgenossen Filippos.') 

Das oben erwähnte 
Berliner Bild führt uns 
an den Rand des Waldes. 
Vom noch ein Streifen 
der Wiese; hier ruht, nur 
von einem durchsichtigen 
Schleier halb umhüllt, das 
derbe Christkind. Im Gras 
sprossen Lilien , N elken, 
Famwedel ; Huflattich 

(Tussilago Farfara L.) und '* ^i- -«b* liii. (Uim= candw™) «.d z™tif<,iL™. 

Habichtskraut (Hieracium) 

weben ihre Blätter dazwischen. Doch all diese Pflanzenformen 
sind ungenau, summarisch dargestellt; nur die weiße Rose läßt 



I) Dies Bild wird nlletdings von deutschen Kunstforschem dem Frn Fiüppo ab- 
gesprochen und seinem Gehilfen Fta Diamanie zugewiesen. Vgl. Hermann Ulmann, 
Sandro Botlicelli, München (1893?), S. 19. 



sich bestimmen.') Der Wald — es ist wirklich Wald, obwohl man 
nicht einmal mit Sicherheit sagen kann, ob Laub- oder Nadelholz 
ihn bildet — steht auf felsübersäetem Boden. Überall heben sich 
Stufen heraus, welche in kleinem Maßstab die alten konventionellen 
Formen der Giottofelsen wiederholen. Und doch stören sie den, 
welcher die Wälder Italiens kennt, nicht allzusehr. Bei uns würde 

l) Es isl die Rosa nrvensis Huds. der Botaniker, rharakterisiert durcb niedrigen 
Wuchs und durch ibre zu einem Säulcben vervachscnen GnfTel. Sie wächst auch wirklich 
in Italien wie in Deulschland auf Waldwiesen, am Rjuidc der Gehälze, von welchen aus 
sie manchmal bis in benachbarte Felder vordriool. 
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ja auf solchem steinigen Grund kein geschlossener Waldbestand 
aufkommen, aber in Italien vermag die Natur mehr. Namentlich 
Lorbeerwald bekleidet oft felsige Trümmerfelder mit undurch- 
dringlichem Dunkel. Was weiter zum Zauber des Waldes gehört, 
murmelndes, plätscherndes, silberklares Wasser, Fra Filippo zeigt 
es uns; spielende Sonnenlichter, er malt sie. Gottvater selbst sendet 
die Strahlen hinab, und wo sie in das dunkle Moos fallen, lösen 
sie sich in glitzernde Sonnenstäubchen, in spielende Flämmchen auf. 

Die Akademie in Florenz besitzt zwei weitere Waldbilder Fra 
Filippos. Auf dem einen bemerkt man gehauenes Holz, Eichen 
scheinbar, am Rande der Lichtung. Oft sieht man an den lebenden 
Stämmen die Stümpfe der abgestorbenen unteren Aste, ein ganz 
neues Motiv. Denn so wenig wie die alten Niederländer kannten 
die Italiener bis dahin den Baum anders, als in seinem vollendeten 
Ebenmaß; Aststümpfe wären ihnen wie eine Verunzierung der 
Stämme erschienen; umgeschlagenes Nutzholz war ihrer Malerei 
wie alles, was an Arbeit erinnert, noch fremd. — Das andere Wald- 
bild der Akademie stellt eigentlich den Stall zu Bethlehem dar. 
Hier wagt der Künstler eine Ruine zu zeichnen; auch das ist neu, 
schließt sich aber an die Behandlung der Baumgestalt dicht an. 
Die Felsstufen sind hier wieder meist von der alten Form, nur an 
einer kleinen Stelle tritt ein neues Motiv auf, das wir mit Interesse 
begrüßen: geschichtetes Gestein. Wir wissen ja, daß die toskanische 
Kunst die traditionellen Felsformen aus weiter Feme, des Ortes 
wie der Zeit, entnommen hatte. Die Heimat bot an Felsmotiven 
nur solche von geschichtetem Gestein, aber keiner hat sie gesehen 
vor Fra Filippo Lippi. 

Ähnliche Felsbildungen kehren auf einem Bild der Ufficien 
wieder. Es ist eine neue Variation seines Lieblingsthemas. Die 
Madonna mit dem Christkind, das von zwei Engeln emporgehoben 
wird und etwas ängstlich die Armchen nach dem Hals der Mutter 
ausbreitet, sitzt in einer Landschaft, in deren Mittelgrund sich 
phantastische Felsen aufbauen. Eine Gruppe von Platten und 
Säulen, wie die Natur solche manchmal wie zum Spiel schafft, 
umgibt eine Bank von geschichtetem Gestein. Wir können erst 
später die Frage eingehender erörtern, woher dieses Motiv stammt; 
einstweilen genügt es uns, daß es neu ist und so gleichfalls eine 
Bereicherung der Landschaft darstellt. 
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So brachte jeder das Seine. Masolino und Masaccio den Raum, 
die freie Schaubühne, Uccello das Studium der Perspektive auch 
in der Pflanzendarstellung, Fra Angelico Blumen, Bäume und sanftere 
Hügelformen, Fra Filippo die Wiese, den Wald. Die Landschaft 
hat nun Weite, Wahrheit, Schmuck erhalten. 

Aber überfliegen wir nochmals die Entwickelung der floren- 
tinischen Kunst in diesen vier Jahrzehnten, so erkennen wir, daß 
Masaccio gerade in seinen höchsten Zielen unverstanden blieb. Die 
Vereinfachung der Landschaft auf ihre großen monumentalen Linien, 
die Betonung ihres Charakters, ihrer Stimmung — das alles bleibt 
prophetische Vision, die noch kein Meister dieser Periode zu ver- 
werten weiß. 



Rosen, Natur in der Kunst. I3 



SECHSTES KAPITEL. 
NEUE ANLÄUFE. 

Um die Mitte des 15. Jahrhunderts war die toskanische Malerei 
endgültig aus den Fesseln der mittelalterlichen Enge befreit. Noch 
freilich beherrschte sie die Welt des Sichtbaren nicht, nur die Bahn 
zum Siegeszug lag ihr offen. Die erste große Generation der 
Quattrocentisten, Masaccio, Fra Angelico, Uccello, Fra Filippo Lippi, 
hatten an die Stelle der langlebigen Tradition der Giottisten neue 
und weit divergierende Kunstrichtungen gesetzt, welche der ferneren 
Entwickelung ausreichenden Raum sicherten. Eine dieser Rieh- 
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tungen, diejenige Masaccios, war, wie wir wissen, in der Hauptsache 
noch gar nicht verstanden worden; ihre Zeit sollte erst erheblich 
später kommen. Doch auch die übrigen waren keineswegs in sich 
abgeschlossen oder vollendet, selbst Fra Angelicos auf den ersten 
Blick altertümlich erscheinende Art sollte, in entsprechender Um- 
und Weiterbildimg, in Benozzo Gozzolis Hand neue Triumphe feiern. 

Wenn also schon in der eigenen Vergangenheit der floreiiti- 
nischen Malerei wirksame Faktoren gegeben waren, welche die 
weiterstrebende Kunst in mancherlei Weise beeinflussen und in ver- 
schiedene Bahnen lenken mußten, so kamen fortdauernd weitere 
Einwirkungen hinzu. Die glänzende Entwickelung der toscanischen 
Skulptur, namentlich seit Donatello, warf ihre Wogen auch auf das 
Nachbargebiet hinüber. Maler schufen gemalte Statuen, selbst 
Reiterstandbilder, wie Paolo Uccello und Andrea del Castagno. 
Bildhauer malten Bilder, in welchen sie ihre überlegene Schulimg 
in der plastischen Darstellung und in der menschlichen Anatomie 
zum Ausdruck brachten: Antonio del PoUajuolo, Andrea del Ver- 
rocchio. Und auch darin machen die Bildhauer der Malerei Kon- 
kurrenz, daß sie die Farbe, die reiche Entfaltung der Zeichnimg in 
ihre eigenen Werke aufnehmen, bunte Bilder schaffen, wie Luca 
della Robbia, oder Reliefs mit malerischen Hintergründen, wie An- 
tonio Rossellino. Auch die Architektur greift über den Rahmen 
ihres eigentlichen Bereiches heraus und sichert sich ihren Einfluß 
der Malerei gegenüber. Zuerst gibt sie ihr nur Schmuckformen 
für ihre architektonischen Hintergründe, bald aber drängt sie sich 
stärker hervor und verlangt Konzessionen von der schöpferischen 
Phantasie der Maler, endlich beherrscht sie völlig den Aufbau der 
Komposition. Auf dem Gebiete archäologischer Rekonstruktionen 
antiker Bauwerke paart sich ihr Einfluß mit dem der gelehrten 
humanistischen Studien, welche wiederum in Florenz ihre vornehmste 
Stätte gefunden hatten. Antike Stoffgebiete werden Gegenstand 
malerischer Darstellung, anfangs in naivster Auffassung, später 
unter dem Einfluß der Humanisten mehr und mehr im Geiste der 
Antike ausgestaltet Florenz war eben das Zentrum aller Künste 
und Wissenschaften, und so mußte gerade hier ihre innige Ver- 
webung erfolgen. 

Wie einstmals das weltbeherrschende Rom die Götter der 
unterworfenen Völker aufnahm, so ward auch in Florenz mancher 
fremden Kunstrichtung ein Altar gesetzt Die Malerei öffnet um- 
brischen, oberitalienischen, flandrischen Einflüssen ihre Pforten. Für 

13* 
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Umbrien gewinnt Florenz eine ganz besondere Bedeutung. Wie 
der Pol die Magnetnadel, so reguliert es weithin den Geschmack, 
zugleich aber zieht es mit unwiderstehlicher Gewalt die Kräfte aus 
der Umgebung an sich heran, wie der sagenhafte Magnetberg die 
SchiflFe des Meeres. So erklärt sich die Invasion von bedeutenden 
Künstlern aus Mittelitalien, welche Florenz im 15. Jahrhundert in 
seinen Mauern sah. Der erste, welcher kam, war Gentile da Fabriano, 
der liebenswürdige gotische Meister; als letzter beschließt Raflfael 
die Reihe. Umbrien aber, das Land ohne dominierende Haupt- 
stadt, bringt der selbstgewählten Metropole Florenz sein bestes 
dar, den Effekt seiner Dezentralisation: die naive Intimität Gentiles, 
die knorrige Eigenart eines Piero della Francesca und Pietro Peru- 
ginos Innigkeit. 

Und wieder andere Einflüsse, nicht minder \virksam, resultieren 
aus dem Mäcenatentum des Hauses Medici. Die Beherrscher der 
Stadt prägen auch der Kunst ein gut Teil ihres Charakters auf, 
von Cosimo bis zu Lorenzo. Wie unter ihren Händen das Florenz 
der guten, alten, frommen Zeit Fra Angelicos allmählich zu einem 
neuen heidnischen Athen wird, das in Piero di Cosimo, dem phan- 
tastischen Darsteller antiker Stoffe, seinen Ikonographen findet, so 
leitet der Besuch des unerbittlichen Savonarola am Krankenbette 
Lorenzos die rückläufige Bewegung ein, die Vernichtung weltlicher 
Bilder und Bücher, die Ächtung des heidnischen Schönheitskultus, 
die Rückkehr zum demütig-einfachen Andachtsbild. 

Diese Seite der florentinischen Kunstentwickelung verkörpert 
keiner vollkommener als Sandro Botticelli. Eng verknüpft mit 
dem Hause der Medici wie mit der Bewegung Savonarolas hat er 
die Peripetien der Periode in nervöser Empfindung mitgemacht, sie 
mitbedingt, ja vorahnen lassen. 

Er war aus Fra Filippos Schule herv'^orgegangen und streifte 
die wesentlichsten Züge ihrer Formgestaltung niemals ab, sondern 
vollendete erst die von seinem Meister inaugurierte Richtung. Zu- 
gleich aber bedeutete er von Anfang an einen ausgesprochenen 
Gegensatz gegen seinen Lehrer. Denn Fra Filippo war eine 
Schöpfung aus einem Stück, ein Schöpfer aus sich heraus, fast 
unbeeinflußt von seiner treibenden Zeit; auch für seine Fehler kann 
man ihn kaum zur Verantwortung ziehen, floß ihm doch alles, Gutes 
wie Schlechtes, aus der unteilbaren Einheit seiner einmal gegebenen 
Veranlagung. Botticelli aber ist eine feine, sensitive Natur, die 
leicht aufnimmt, sich aus ihrem Geleise heben läßt; zu reich an 
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innerem Leben, um je den Boden unter den Füßen zu verlieren, 
aber nicht urwüchsig genug, um in der ELrisis dem eigenen Stern 
zu vertrauen. Hierin, in allem fehlt ihm jede Naivetät In Fra 
Filippos Leben: drängende Gläubiger, ein turbulentes Hierhin und 
Dorthin, fatale Geschichten, Anfangen, Liegenlassen und dabei doch 
der große Schritt zum Pantheismus in der Kunst, der sich mit der 
ruhigen Sicherheit einer Naturnotwendigkeit vollzieht; — bei Botti- 
celli war alles gegeben, was eine glatte, freundliche Lebensbahn 
verhieß, reiche Veranlagung, Geistes- und Gemütsbildung, wohlver- 
diente Erfolge, und doch lebte er eine Tragödie. Es hätte des Auf- 
tretens dieses gewaltigen Savonarola nicht bedurft, um seine Künstler- 
natur zu erschüttern, denn den Anfang des Zwiespaltes trug er von 
jung an in sich. 

So ist er typisch für eine entwickeltere Periode, er, eine kom- 
plexe Natur, deren Schwingungen eine ungleich weitere Amplitude 
beanspruchen, als man sie zur Zeit der großen Entdecker gekannt 
hatte. 

Er nimmt Fra Filippos Madonna auf, das Weib, die Mutter, ja 
er accentuiert diesen ihren neuen Charakter weiter; und doch ver- 
sagt er ihr das Beste, die gesunde Natur, die stille Glücksverklärt- 
heit. Eine melancholische Anmut liegt auf ihren müden Zügen, 
Resignation spielt um die Lippen, die zum Genießen geschaffen 
scheinen. In ihre mütterliche Zärtlichkeit zu dem Kind auf ihrem 
Schoß mischt sich Wehmut, Schmerz in ihre Liebe. Nicht schalk- 
hafte Engelbuben umspielen das Christkind mehr. Der Ausdruck 
der Madonna färbt auf ihren kleinen Hofstaat ab; diese hochauf- 
geschossenen Kinder verstehen nicht, was die Herrin bewegt, doch 
ihre Trauer stimmt sie traurig. Ahnt das liebende Mutterherz die 
bitteren Leiden voraus, welche ihrem Kind beschieden sind? Nein. 
Diese Maria spiegelt nur die Stimmung ihres Malers wieder. 

So ist es gerade Fra Filippos, des ungezogenen Naturkindes, 
Nachfolger, welcher dem müden Geschmack der Dekadenten am 
Ende des 19. Jahrhunderts ganz vornehmlich zusagte. Sie sahen 
in ihm die Züge des eigenen Wesens. Sie fühlten wie er einen 
Dualismus zwischen Schönheit und Kraft, die doch der Mutter Natur 
nur eins sind. 

Fra Filippo hatte beide als Einheit empfunden imd sich kopf- 
über in ihre Darstellimg gestürzt. Wir wissen, wieviel er in An- 
griff nahm, was er nicht zu Ende führen konnte, wie er baute, ohne 
ordentliche Fundamente gelegt zu haben. Sandro fand in der Dar- 



— igS — 

Stellung der Natur, der Landschaft und der Vegetation genug zu 
verbessern und zu vollenden. Dadurch wurde auch er einer der 
fruchtbaren Förderer des Naturalismus. Freilich ging er dabei 
keinen methodischen Weg, für die trockene Arbeit eines Kommen- 
tators war er nicht geschafifen. Was er der Naturdarstellung neues 
bringt, ergibt sich ihm nur beiläufig, denn die Landschaft draußen, 
wie die üppigen Blumendekorationen im Gemach der Madonna, sie 
sind ihm an sich gleichgültig, und er braucht sie bloß, damit sie 
für den schwermütigen Accord seiner Schöpfungen den Resonnanz- 
boden abgeben. Aber da auch sie seine zarte, liebenswürdige, 
schönheitatmende Natur ausdrücken, so danken wir ihm gern für die 
Blumen, die er streut, wie für die blaue Feme, die er uns vorzaubert. 

Von allen Meistern der älteren Generation des Quattrocento 
hatte Fra Filippo seinen Madonnen den reichsten Blumenschmuck 
gespendet, aber Botticelli übertrifft ihn noch als Dekorateur und 
nimmt darin überhaupt den ersten Platz ein. Es ist eine wahre 
Invasion der Pflanzenwelt, altbekannte Formen mit manchem neuen 
Element vermischt, deren Massen von dunklem Grün und bunten 
Blüten Sandro mit sicherem Geschmack disponiert. Das glänzendste 
Beispiel dieser Blumenbilder ist die „Madonna zwischen den beiden 
Johannes", . welches die Berliner Gallerie ziert. Es verlohnt sich 
wohl, diese reiche Komposition einer genaueren Betrachtung zu 
unterziehen. 

Die Madonna sitzt auf einem marmornen Thron von prächtigster 
Ausfuhrung; aus antiken Fragmenten scheinen die Dekorationen 
der Stufen und Armlehnen rekonstruiert zu sein. Dieser Thron ist 
aber nur ein Teil einer Marmorballustrade, welche jederseits eine 
Nische bildet. Dadurch wird auch den beiden Männergestalten, 
dem würdigen Greis wie dem hageren Asketen, ihr Platz ange- 
wiesen, wie den Statuen an der Fassade einer Kirche. Die trennenden 
Pfeiler, welche das Bild in streng architektonischer Weise gliedern, 
tragen Blumenaufsätze, flache Schalen mit roten und weißen Zenti- 
folien gefüllt, und mitten aus jeder erhebt sich eine Vase aus 
dunklem Glas mit einem vollblühenden Lilienschaft und frucht- 
tragenden Olivenzweigen. Über jeder der drei Figuren wölbt sich 
als Abschluß der Nische eine Art Laube, die eine aus goldgrünem 
Lorbeergebüsch, die andere aus dunklen Zypressen, über der Ma- 
donna aber gebleichte und kunstvoll geflochtene Palmwedel, die 
Blätter der Dattelpalme, wie man sie auch heute noch in Italien 
und anderen südlichen Ländern zur festlichen Ausschmückung der 
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Kirchen verwendet Zu beiden Seiten schließen Zweige und Blätter 
des Cedro die Komposition, 

Wir sehen, es ist das alte Motiv Taddeo Gaddis, das uns hier 
in neuem Gewände begegnet: der Garten, dessen Baumwipfel man 
über eine Mauer herüberr^en sieht; die architektonische Gliede- 
rung der letzteren setzt sich aber auf die Pflanzenelemente fort. 
Dementsprechend hätten wir uns die heiligen Personen außerhalb 
des Gartens, eigentlich auf der Straße oder auf einem Platze zu 
denken. Und das scheint der Künstler auch in der Vegetation des 
blumendurchwirkten Rasens anzudeuten, welcher den Fuß des 
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Thrones umgibt. Denn wir sehen hier keinen einzigen Vertreter 
der Gartenflora, sondern nur wilde Pflanzen, Arten, welche auf 
Grasplätzen im Freien ihre Statte haben, wie Bibemell (Pimpinella), 
Pippau (Crepis), Grasnelke (Armeria), Traubenhyazinthe (Muscari) 
und Labkraut (Galium), lauter neue Einfuhrungen, und daneben die 
wohlbekannten Veilchen, Erdbeeren, Maßliebchen. Aus dem Waldes- 
schatten haben sich ein paar Famwedel hierher verirrt, aus dem 
Getreidefeld die Kornblume oder Cyane (Centaurea Cyanus), San- 
dros Lieblingspflanze. 

Mustern wir die Formen genauer, so entdeckt der Botaniker 
überall solche Fehler in der Darstellung, daß ihm schließlich fast 
jede seiner Namensbestimmungen wieder zweifelhaft wird; richtig 
.ist eigentlich nichts, nicht einmal die weitgeöffneten Rosen und 
die weißen Lilien. Und daran erkennen wir den Schüler Fra 
Filippos: er liebt die Pflanzen als Ganzes, als bunte Vegetation, 
aber für die einzelne Art hat er gar kein Interesse; höchstens 
insofern, als die Natur ja mehr Formen, Motive hervorgebracht hat, 
als je die Phantasie des Künstlers ersinnen könnte. Es genügt ihm, 
die Gestalten ganz von ungefähr zu reproduzieren, denn sie be- 
deuten ja nichts anderes als Schmuck. Dazu müssen alle Jahres- 
zeiten ihren Tribut beisteuern, der März die Veilchen, der Mai die 
Rosen, der Sommer die Cyanen, der Herbst die Oliven; selbst der 
italienische Winter gibt die dekorativen Formen seiner immergrünen 
Holzgewächse, des Lorbeer, der Zypresse, des Cedro. 

Gewöhnlich disponiert Sandro die Pflanzen der Madonna nicht, 
wie hier, nach den Gesetzen der Architektur, worin er übrigens 
wohl unter dem Einfluß Verrocchios steht. Meist schmiegt sich die 
Pflanzenwelt noch viel inniger den Figuren an, denen sie zum 
Schmucke dienen soll. Lilienszepter und Zentifolienkronen hatte 
schon Fra Filippo gezeichnet, Sandro fügt Guirlanden hinzu, meist 
von Heckenrosen gebildet, welche wie prächtige Gürtel oder 
Schärpen die Figuren umspannen. Die blumengeschmückten Jüng- 
linge mit den Kränzen von Rosen im welligen Haar, welche den 
Hofstaat Marias bilden, erinnern uns an die Feste des klassischen 
Altertums, und feierlich genug, wenn auch zugleich wehmütig, wirken 
diese jugendlichen Gestalten. 

Wie schon Giotto, so gibt auch Botticelli gewöhnlich rote und 
weiße Rosen, alle gleichmäßig voll aufgeblüht, denen er manchmal 
als dritte Farbe solche von hellem Karmin oder Rosa hinzufügt. 
Doch auch die schmucke Form der Rosenknospe zeichnet er nicht 
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selten. Manchmal wird die Rose von einer anderen lieblichen 
Pflanze verdränget, dem Jasmin^) mit seinen schmiegsamen Zweigen, 
dem graziösen Laub und den weißen Blütenstemen von berauschen- 
dem Duft. Eine sonderbare Reminiszenz an seinen Lehrer Fra 
Filippo läßt Botticelli in der immer noch schwankenden und nie- 
mals einwandfreien Zeichnung der weißen Lilie erkennen; auch der 
geöffnete Granatapfel, welchen Lippi der Madonna als Symbol bei- 
gab, kehrt bei Sandro mehrmals als Spielzeug des Christkindes 
wieder, so auf den Rundbildern der Galleria Borghese, der Ufficien 
und auf dem berühmten „Magnificat" ebenda. In diesem Bilde er- 
innert die von den Strahlen der Sonne beschienene lichte Krone, 
welche nur aus Funken zu bestehen scheint, gleichfalls an Fra 
Filippos Art. 

Viele der Madonnenbilder Botticellis gestatten den Blick ins 
Freie. Bald bildet eine Rosenhecke den dunklen Hintergrund für die 
Figuren, überragt von den Stämmen der Zypressen im Garten, bald 
gewahrt man eine ferne Landschaft von einfachem, friedlichem Cha- 
rakter; sanfte Bodenwellen, hier und da Büsche und Baumgruppen, 
einen Weg zwischen Wiesen, den gewundenen Lauf eines Flüßchens. 
Anspruchslos, aber durch schlichte Natürlichkeit erfreuend. 

An der fürstlichen Tafel der Medici, welche den feinen, liebens- 
würdigen Sandro oft als Gast bei sich sahen, mag er die erste An- 
regung zu seinen Darstellungen aus der antiken Welt empfangen 
haben, und für die Villa Medicea bei Castello, den Sitz der Plato- 
nischen Akademie, malte er die Hauptwerke dieser Art, die „Ge- 
burt der Venus" und die „Allegorie auf den Frühling". Die Themata 
lieferte freilich die alte Mythologie nicht direkt, sondern durch Ver- 
mittelung der Verse eines zeitgenössischen Dichters, Angelo Poli- 
ziano.^ Schon deshalb dürfen wir nicht erwarten, in Sandros Bildern 



i) Jasminum officinale (Oleaceen-ÖIbaumgewächse). Der echte Jasmin stammt aus 
Zentralasien und Persien, auch der Name ist persisch (jassemin). Er wird in den wärmeren 
Teilen Europas außerordentlich häufig gezogen und ist in Italien nicht selten verwildert. 
Die Gattung Jasminum liefert den Tropenländem eine große Anzahl von Schmuckpflanzen, 
welche sich meist durch kletternden Wuchs, zierliches Laub und außerordentlich wohl- 
riechende Blüten auszeichnen. Der echte Jasmin ist nicht zu verwechseln mit dem in 
Deutschland od als „Jasmin*' bezeichneten Pfeifenstrauche (Philadelphus coronarius L. 
und anderen Spezies der Gattung, welche zu den Steinbrechgewächsen gehören und teils 
aus dem mittleren Asien, teils aus Nordamerika in unsere Gärten gelangt sind). Jasmin- 
bluten kommen schon bei Fra Filippo in Kränzen vor. 

2 1 Die betreffenden Stellen findet man abgedruckt bei H. Ulmann, Sandro Botti- 
celli. München 1893. 
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interessante Rekonstruktionen der antiken Welt zu finden; sie sind 
näher mit Watteaus Schäferszenen verwandt, als mit Mantegnas 
archäologischen Studien. Was uns an ihnen fesselt, ist die völlige 
Umdichtung der Figuren des Altertums in Botticellis eigene Form- 
sprache, ebenso die reiche Entfaltung einer heiteren Schönheit, 
hinter welcher sich der sonst bei Sandro allgemein hervortretende 
Zug zur Melancholie fast völlig verbirgt. Und wie bei seinen 
Madonnenbildem, so benutzt der Künstler auch hier die Gelegen- 
heit, den Schmuckformen der Pflanzenwelt die Tore zu öffnen. 

Freilich, wo wäre wohl die Entfaltung der üppigsten Vegetation 
angebracht gewesen, wenn nicht auf dem Bilde der Primavera? 
Es ist ein Frühlingsfest zu Ehren der Göttin der Liebe, welche in 
jedem Lenz ihre Allmacht aufs neue betätigt. Ein Orangenhain 
bildet ihren Tempel; die schlanken Schäfte sind die Säulen, die 
bogig aufsteigenden Äste die Gewölberippen. Zwei Baumgruppen, 
rechts und links fast symmetrisch, schließen mit einem Rundbogen 
ab, der eine förmliche Apsis umrahmt. Hier steht vor einer Wand 
von Myrten Venus, die Herrscherin, eine lebende Statue; der leicht 
ansteigende Boden allein bildet für ihre Figur das erhöhende 
Postament. Und vor ihr, wie vor einem Bild von Stein um sie 
unbekümmert, diejenigen, welche doch gekommen sind, ihr zu hul- 
digen: Euphrosyne, Aglaja und Thalia in rhythmischem Tanz, Simo- 
netta, die Nymphe des Frühlings, Polizians Schöpfung, die wie ein 
Säemann Blumen säet, selbst eine Blume im geblümten Gewand; 
Flora, von Zephyr umarmt; auch Merkur nimmt an der symbolischen 
Handlung teil. Laubmassen bilden über den Figuren das schattende 
Dach, blumiger Rasen ersetzt Steinfließen oder Estrich. 

Wie Botticelli in seiner Berliner Madonna die Marmorarchitektur 
der umrahmenden Ballustrade durch Blumenaufsätze und lebende 
Lauben vervollständigte, so baut er hier ausschließlich aus Pflanzen 
den Tempel der Kypris. Jahrtausende früher hatten sich im alten 
Ägypten die Urformen des Tempels nach dem Vorbild der Natur 
gebildet, die Gestalten der Pflanzen gaben die Motive für den 
architektonischen Schmuck*); — Sandro Botticelli löst das ehrwürdige 
Gebäude wieder in seine Urformen auf. 

i) Maspero, Archeologie ^gyptienne, pag. 88. Ludwig Borchardt, Die ägj^ptische 
Pflanzensäule, Berlin 1897, pag. 51: „Nach Maspero war der Tempel . . . dem Ägypter 
ein Abbild der Welt. Der Fußboden stellte die Erde dar, über ihm breitete sich der 
Himmel, die Decke, aus. Dieser Vorstellung paßt sich die ganze Dekoration des Raumes 
an. Die Decke ist nur mit himmlischen Dingen geschmückt: Sterne in regelmäßiger Ver- 
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Das müssen wir wissen, wenn wir die Szene seiner Allegorie 
auf den Frühling verstehen wollen. Es ist keine naive Naturschilde- 
rung, und so deutlich wir in Einzelheiten die Reminiszenzen an Fra 
Filippos Waldbilder gewahren, so haben beide doch weiter kein 
einigendes Band. Der Pantheist suchte die Natur, er grifif und 
faßte sie, mit .brutaler Hand, wie der Eroberer, der die Schätze gar 
nicht zu würdigen weiß, die er erbeutet. Sandro Botticelli spielt 
mit der Natur; ein sinniges, graziöses Spiel. Jenem kann man es 
verzeihen, wenn er in der Hast der Besitznahme die Einzelformen 
noch nicht beachtet; dieser erwiese sich in seinen immer noch 
nicht korrekten Pflanzenzeichnungen als ein schlechter Naturalist, 
wenn er die Vegetation überhaupt um ihrer selbst willen aufge- 
nommen hätte. Doch das ist ja nicht der Fall. 

Aber sehen wir uns seine Pflanzenwelt etwas genauer an. 
Orangenbäume, in halber Höhe der Krone durchschnitten, bilden 
den Rahmen. Nach altem Brauch stellt der Maler sie gleichzeitig 
mit Blüten und Früchten^) dar; die breitgeflügelten Blattstiele sind 
für den Orangenbaum charakteristisch, doch fast jeder Stamm trägt 
ein paar Aststümpfe, welche gerade hier keineswegs angebracht 
sind, sich auch nur aus Fra Filippos Vorbildern herleiten. Die 
Myrten in der Apsis des Tempelhaines sind nur mit einigem gutem 
Willen als solche zu erkennen, da die Blattstellung fast durchweg 
falsch ist; statt in vier Zeilen sind die Blättchen zweireihig ange- 
ordnet^ — Außerordentlich zahlreich ist der Blumenbestand des 



teilung, fliegeode Vögel, Darstellungen von Sternbildern und des Sonnenlaufs, ja selbst 
Stemverzeichnisse sind dort angebracht. Im Gegensatz dazu erhält alles, was dem Boden 
nahe ist, pflanzliches Ornament, das meist noch so aufgefaßt wird, als wüchse es aus dem 
Boden heraus. Die Mauersockel sind mit langen Reihen von Papyrusstauden verziert, 
Büsche von anderen Wasserpflanzen kommen daneben vor, die Basen der Säulen sind 
von Blattwerk umgeben. — Nein, nicht nur das, vielmehr sind die ganzen Säulen Pflanzen- 
gebilde, die aus der Erde emporsprießen und frei in den Himmel hineinragen." 

1) Die Orangen erscheinen statt lebhaft gelbrot nur bleichgelb. Merkwürdigerweise 
stellt auch Jan van Eyck die Zitronen ungleich heller dar, als sie in Wirklichkeit sind, 
beinahe weiß. Unter den gemalten Blumen findet man im 15. Jahrhundert kaum eine 
goldgelbe; selbst der Goldlack (Cheirantus Cheiri), welcher ja öfters gemalt ist, ist von 
jener matten Färbung, die man auf deutsch ,,chamois^* nennt. Wir wissen nicht, ob zu- 
fälligerweise für die gelben Blüten und Früchte eine ausbleichende Farbe gewählt worden, 
oder ob nicht das alte, zuerst vom Cinquecento und dann wieder von unserer Zeit über- 
wundene Vorurteil gegen das Gelb an sich bestimmend war. 

2) Es ist die großblättrige Stammform der Myrte (Myrtus communis L.), welche 
im Mittelmeergebiet überall in den Buschdickichten, Macchien, wild ist, während man bei 
uns im Norden fast ausschließlich eine kleinblättrige Varietät kultiviert. Die Myrte, 
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Rasens, in welchem wir außer den üblichen Pflanzen namentlich 
zahlreiche niedrige gefüllte Rosen erkennen, im Habitus den Acker- 
rosen Fra Filippos gleich, doch mit Zentifolienblüten. Daneben 
eine Menge von Arten, welche noch nicht Gegenstand malerischer 
Darstellung gewesen waren, wie Nieswurz (Helleborus viridis), breit- 
blättrige Traubenhyazinthe (Muscari comosum) und Wolfsmilch 
(Euphorbia platyphyllos), auch die blaue Iris, welche in Florenz 
kurz zuvor durch Hugo van der Goes' großes Triptychon in S. Maria 
Nuova eingeführt war. Doch alle diese Blumen sind kaum korrekter 
dargestellt, als die eingewebten Muster der geblümten Kleider. 
Denn auch hier erkennen wir unschwer Sträuße von Rosen und 
Cyanen (auf der „Geburt der Venus" kommt als Gewandmuster 
Maßlieb vor), selbst der flatternde Saum des lichten Stoffes ist wie 
der Rand eines Pflanzenblattes ausgezackt. Ein Gürtel von Rosen- 
zweigen umspannt die Taille der Frühlingsnymphe, welche Blumen 
im Haar und einen bunten Kranz um den Hals trägt. 

Die „Geburt der Venus" fesselt unser Interesse noch besonders 
durch die hier gegebene Darstellung des Meeres. So oft bis dahin 
in der toskanischen Malerei die See eingeführt worden war, be- 
gnügte sich der Künstler mit einem Blick aus der Feme; hier aber 
galt es, das Meer bis in den äußersten Vordergrund des Bildes 
hineinzuziehen. Es kann uns nicht wundernehmen, daß sich Botti- 
celli der neuen Aufgabe nicht recht gewachsen zeigt. Er mochte 
wohl nicht viel von der See wissen; nicht einmal die Formen der 
Wellen zu studieren gaben der Arno oder der Tiber Gelegenheit. 
Und so läßt er nur in schematischer Wiederholung winzige Wellen 
die Oberfläche kräuseln, als ob er das Flimmern eines Teiches im 
Sonnenlicht, statt der brandenden Wogen des Meeres darstellen 
wollte. Nur vom, vor der dem Lande zutreibenden Muschel^) der 
Göttin ist das Wasser stärker bewegt, das keineswegs natürliche 
Motiv der Wellen an dieser Stelle wiederholt sich in dem Gewand- 
saum der jungen Frau, welche herbeieilt, der Göttin einen Mantel 

welche auf Botticellis Bild der Venus zum Hintergrunde dient, war seit den ältesten 
Zeiten der Aphrodite heilig; auch jetzt noch hat sie in Deutschland eine verwandte sym- 
bolische Bedeutung als Ehrenschmuck jungfräulicher Bräute. In Frankreich verwendet 
man bei dem gleichem Anlaß Orangenblüten. Wie die Orange, so kommt auch die Myrte 
im Quattrocento einige Male als Attribut der Madonna vor. 

I) Es ist eine Art der Kammmuscheln, Pecten, welche uns dadurch wohlbekannt 
sind, daß wir sie zur Ergänzung des Tafelgeschirres für das ragoüt en coquille heran- 
ziehen. Verwandt ist die Pilgermuschel, Pecten Jacobaeus. 
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umzuwerfen.^) So wenig wie es dem Künstler gelungen war, das 
Wasser als die See zu kennzeichnen, so arglos gibt er ein Bach- 
ufer statt des Gestades. Das Meer wirft Tang und Sand ans Ufer 
und umgürtet das Land mit Dünen oder zernagt seine Felsenbrust- 
wehr; bei Sandro wachsen Blümchen bis zum Wasserspiegel herab. 

Botticelli mochte wohl selbst fühlen, daß das, was er gezeichnet 
hatte, nicht recht die Illusion von Wasser hervorrief, und so griff 
er zur Verdeutlichung seiner Absicht zu einem altbewährten Mittel: 
er setzte Rohrkolben an das Wasser. Das war nun freilich in 
diesem Falle eine unglückliche Wahl, denn der Rohrkolben wächst 
nur am süßen Wasser und niemals am Meer. 

Kopfzerbrechen erregen dem Botaniker die Bäume, deren 
Schatten die landende Göttin aufnimmt. Ist es Lorbeer oder 
Limone? Es ist wirklich nicht zu sagen, obwohl die Blüten ge- 
zeichnet sind. Denn so wenig Wert legt der Künstler auf natura- 
listische Wiedergabe, daß er sogar die Blattrippen statt mit hellerem 
Grün in Goldbronze gibt. Vielleicht hat er auch hier die Bäume 
als eine Art Architektur gedacht, Säulen mit weit vorspringendem 
Giebelgesims. 

Diese Deutung gewinnt an Wahrscheinlichkeit, wenn wir die 
übrigen in diesen Kreis gehörigen Darstellungen betrachten. Zu- 
nächst das Bild der Londoner National- Gallery „Mars und Venus". 
Offenbar liegen auch hier die Verse Polizians zu Grunde, trotz ge- 
wisser Abänderungen in der Auffassung. Der Dichter aber schreibt 
das Schlafgemach der Göttin vor, der Maler gibt statt der Archi- 
tektur eine Wand von lebenden Pflanzen, eine Myrtenhecke. Hier 
begegnet uns Botticelli einmal als Humorist. Bockbeinige Satyr- 
buben läßt er mit den Waffen des schlafenden Mars spielen, einer 
hat sich den Helm aufgesetzt, der ihm bis auf die Schultern fallt, 
ein anderer kriecht in den Panzer, ein dritter bläst in ein Schnecken- 
gehäuse ^ um Mars aus dem Schlafe zu wecken. Das scheint auch 
Venus zu wünschen, blickt sie doch entschieden pikiert nach dem 
Schläfer herüber. — Die Myrtenhecke wird rechts begrenzt von 
einem Baumstamme mit einem Astloch. In dieses haben gelbe 



i) Sie trägt einen Kranz von Jasminzweigen um den Hals und einen Rosengürtel 
um die Hüften. 

2) Tritonium nodiferum, das Tritonshom, das Gehäuse einer großen Seeschnecke, 
die auch im Mittelländischen Meere vorkommt, wurde von den alten Römern als Kriegs- 
trompete verwendet und kommt vom Cinquecento an häufig in mythologischen Darstellungen 
vor. Andere Arten der Gattung dienen den Naturvölkern als Trompeten. 



207 — 

Wespen ihr Nest gebaut und fliegen aus und ein. Für Botticelli 
ein sonderbarer Zug; er würde besser zu einem Niederländer passen. 

Leichte Anklänge an die Feinmalerei des Nordens finden sich 
übrigens schon in einem älteren Bilde, der „Anbetung der Könige" 
in den Ufficien. Die minutiöse Durchführung aller Details, von 
den prächtigen Gewändern bis zu den verwitternden Quadern der 
Ruine und zu der abblätternden Borke der rohbehauenen Pfeiler, 
würde einem Niederländer alle Ehre machen. Auf dem Gemäuer 
hat ein Pfau in schillerndem Federkleid Platz genommen; aus einer 
Fuge sproßt ein unscheinbares Kraut mit runden, fleischigen Blättern: 
es ist das Nabelkraut (Cotyledon Umbilicus L.), das in Italien an 
altem Gemäuer gemein ist; der winterlichen Jahreszeit entsprechend 
trägt es in langer Ähre die samenstreuenden Früchtchen, jedes in 
der charakteristischen Weise nach unten gebogen. Das ist so fein 
beobachtet, wie es sonst nur die Niederländer verstanden. 

Endlich haben wir noch auf eine letzte mythologische Dar- 
stellung Botticellis unsere Aufmerksamkeit zu richten, die „Allegorie 
mit Minerva und dem Kentauren" im Palazzo Pitti. Bei flüchtiger 
Betrachtung dieses Bildes könnte man glauben, die Szene spiele 
sich vor den Stufen eines verfallenden dorischen Tempels ab, und 
doch ist es nur eine Felswand, die uns Säulenschafte, Architrav, 
Gesims und Giebel vortäuscht. Die Übereinstimmung der Formen 
ist offenbar keine zufällige: wie Botticelli mehrfach aus lebenden 
Pflanzen luftige Gebäude aufführte, so baut er hier in ernsterem 
Stil aus natürlichem Fels. Danach werden wir kaum erwarten 
dürfen, daß unser Bild von Studien der Vorbilder in der Natur 
Zeugnis ablegen wird. Wirklich belehrt uns die Geologie, daß 
ein solches Aneinanderstoßen vertikaler Säulen und horizontaler 
Schichten nur ausnahmsweise vorkommen kann. — Aber eine ein- 
gehendere Prüfung der Felsenarchitektur Botticellis zeigt uns auch, 
daß die Vertikallinien, w^elche die Seitenkonturen der Säulen zu 
bilden scheinen, nicht der Schichtung sondern der Spaltung des 
Gesteins entsprechen, also doch nicht unwahrscheinlich sind; ja, die 
Bruchflächen sind sogar von solcher Natürlichkeit, daß uns eine 
Umschau nach dem Vorbilde draußen keineswegs aussichtslos 
dünken kann. 

Botticelli ist sehr wenig aus Florenz herausgekommen, infolge- 
dessen engt sich deis Gebiet, welches wir nach seinem Felsenmodell 
zu durchforschen habeh,'sebi' wesentlich ein. Da es in ^ der '^Um- 
gebung Von Florenz anstehendes Gestein, nur bei Fiesoie ' irii Tal- 



einschnitt des Mugnoneflüßchens gibt, so liegt es nahe, hier mit 
dem Suchen zu beginnen. Unsere kleine Mühe wird sofort belohnt. 
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Zwar sind es nicht die natürlichen Felsen, welche dort in wenig 
auffalliger Form zutage treten, wohl aber Motive aus den Stein- 
brüchen, welche Botticelli reproduziert. Es wird dort, wie wir 
schon früher einmal erwähnten, ein wertvoller Haustein gewonnen, 
der sich auch für die Zwecke der gröberen Skulptur eignet, die pietra 
serena. Dies Gestein gehört zu der Macigno -Formation der Geo- 
logen, einer jüngeren Ablagerung, welche die Hauptmasse des langen 
Apenninenzuges ausmacht und bei Florenz dem Eocän entspricht. 
Größtenteils sind es mergelige und tonige, in dünnen Lagen ge- 
schichtete Gesteine von geringer Festigkeit, technisch also ziemlich 
w^ertlos; die pietra serena ist dem Sandstein näher verwandt und 
bildet mächtige Adern, oft über drei Meter stark, von gleichmäßigem 
Gefüge und ziemlich feinem Korn. Auch spaltet sie nicht schieferig, 
sondern neigt zur Bildung stattlicher Quadern, ähnlich dem nicht 
viel älteren sogenannten Quadersandstein Deutschlands, welcher ja 
gleichfalls für die Zwecke der Skulptur brauchbar ist. 

Eigentümlich ist nun die Gewinnung der pietra serena. Um 
die lästige Anhäufung von Schutthalden in den Steinbrüchen zu 
vermeiden, räumt man das mergelige Gestein über der abzubauen- 
den Ader nicht ab, sondern bricht die Blöcke einfach aus der Berg- 
wand heraus. So entstehen zuerst Nischen, bald Höhlen, deren 
Pfosten und Säulen aus stehengebliebener pietra serena gebildet 
sind; diesen lagert, wie ein Dach, das flachgeschichtete Gestein 
auf. Verlassene Steinbruchshöhlen dieser Art dienen nicht selten 
Hirten und Herde als Unterstand bei schlechtem Wetter. 

Damit haben wir die Urform gefunden, welche Botticelli in 
seiner Felsenarchitektur wiedergibt. Die säulenartigen Blöcke auf 
seinem Bilde zeigen getreulich die charakteristischen Bruchflächen 
der pietra serena, wie das imitierte „Gebälk" recht gut die merge- 
ligen, brüchigen Schichten in ihrer Eigenart reproduziert. Und so 
ist das uralte konventionelle Felsenmotiv Giottos endlich durch ein 
besseres ersetzt. 

Fraglich kann bloß bleiben, wie weit wir diesen in der Ge- 
schichte des Naturalismus bedeutsamen Schritt wirklich der Initiative 
Botticellis verdanken. Wir erinnern uns ja, daß bereits Fra Filippo 
Lippi auf zwei Bildern geschichtetes Gestein an die Stelle der 
Giottofelsen gesetzt hatte, und daß Sandro gerade diese Details nicht 
unbeachtet ließ, geht daraus hervor, daß er auf seiner „Krönung 
Maria" in der Akademie zu Florenz (gegen 1480 gemalt) das noch 
wenig verstandene Felsmotiv wiederholt, welches sich auf Lippis 

Kosen, Natur in der Kunst. I4 



Madonna mit den Engelbuben in den Ufficien findet. Doch dies 
Vorbild selbst ist von so geringer Naturtreue, daß es kaum ernst 
genommen werden kann. Die Skulptur hingegen ging auch in der 
Felsdarstellung, wie in so vielem anderen, der Malerei voran. 
Schließlich mußten die Bildhauer ja die Steinbrüche, aus welchen 
sie ihr Rohmaterial bezogen, besser kennen als die Maler. Die 
älteste Wiedergabe einer Felswand aus geschichtetem Gestein finden 
wir schon bei Desiderio da Settignano, welcher starb als Sandro 
achtzehn Jahre alt war. Settignano, eine kleine Ortschaft unweit 
Florenz und Fiesole, liegt am Abhänge des Monte Ceceri, welcher 
gleichfalls pietra serena liefert; Desiderio muß also die Steinbrüche 
und ihre künstlichen Höhlen gekannt haben. Auf seinem Flach- 
relief mit der Legende des heiligen Hieronymus (Sammlung von 



I 
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Liphardt, Dorpat) zeichnet er einen Bergesabhang mit Schichten 
von wechselnder Mächtigkeit, die stärkeren mit Nischen und Höhlen; 
kein Zweifel, daß er das Motiv einem Steinbruch entnommen hat, 
aber die Ausführung ist so summarisch, daß Sandro wenig von ihr 
lernen konnte. Auch Verrocchio, welcher unzweifelhaft zeitweilig 
einen starken Einfluß auf Botticelli ausgeübt hat, scheint im Mug- 
nonetal studiert zu haben; davon soll unten noch die Rede sein; 
seine Felsendarstellung, wahrscheinlich älter als Sandros Minerva- 
bild, steht diesem gleichfalls an Naturalismus erheblich nach, auch 
ist bei Verrocchio keine Höhle gezeichnet. 

Genau genommen gibt freilich auch Botticelli keine Höhle, 
und es ist vielleicht eine willkürliche Deutung, wenn wir seine 
Quadern mit dem überhängenden Felsendach aus den Formen der 
Steinbruchshöhlen bei Fiesole ( — gewissermaßen als die Hälfte 
einer solchen — ) herleiten. Doch diesen Einwurf können wir wohl 
entkräften. Denn es gibt ein Bild, das uns nicht nur die Höhle 
zeigt, sondern zugleich den Beweis erbringt, daß eine künstliche 
Bildung im Steinbruche gemeint ist. Es ist Mantegnas „Madonna 
mit dem Felsen", in der Sammlung der Ufficien eine Perle. 

Die Madonna sitzt mit dem Christuskind auf dem Schoß in 
einer Landschaft von recht ungewöhnlichen Formen. Zur Seite der 
breiten Heerstraße, welche zu einer hochgelegenen Stadt, Jerusalem, 
emporführt, baut sich eine Felsenmauer von wahrhaft gigantischen 
Blöcken auf; über ihr aber erhebt sich zu schwindelnder Höhe wild 
zerklüftetes Gestein, auf der einen Seite fast fächerartig zerblättert, 
auf der anderen überhängend, von spärlichem Buschwerk hier und 
da begrünt. Kein Zweifel: das Produkt einer phantastischen Er- 
findungsgabe. In Stein nicht einmal recht möglich, scheint es aus 
Erz geformt zu sein. 

Rechts neben der Madonna sehen wir eine Werkstatt mit 
fleißig schaff"enden Gesellen, doch ist es nicht St Joseph, der 
Zimmermann, der hier schaltet; es ist die Arbeitsstelle der Stein- 
metzen, und die Werkstücke, aus welchen sie Säulen, Kapitelle, 
Bordsteine verfertigen, stammen off"enbar aus der Höhle dicht da- 
neben, welche das getreue Abbild eines Steinbruches bei Fiesole 
zu sein scheint. 

Mantegna liebt es seinen Bewunderem Rätsel vorzulegen. Er 
verfügt, wie vielleicht kein zweiter Quattrocentist, über eindringende 
und selbständige Naturstudien, aber fast niemals verwendet er sie, 
ohne sie zuvor in seine höchst subjektive Formensprache umgeprägt 



zu haben. Manteg^a ist eben in jedem Pin sei striche Mantegna. 
Er verschmäht jeden Kommentar. Nun heißt es zusehen, woher 
er seine Formen genommen hat. 
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Bei dem wunderlichen Fels der florentinischen Madonna hat 
man an Vorbilder aus dem vulkanischen Euganeengebirge gedacht, 
das nahe bei Padua mitten aus der Tiefebene zu malerischen Höhen 
ansteigt, doch ist unseres Wissens eine genauere Lokalisierung nicht 
versucht worden. Erst ein ganz neues Werk*) gibt uns eingehen- 
dere Aufschlüsse: Kristeller sagt: „Der zackige Fels hinter der 
Madonna, der wie ein kristallisiertes Stück Mineral auf dem ge- 
wachsenen Felsen aufgesetzt scheint, zeigt eine ganz eigentümliche 
Bildung, die man leicht für eine willkürliche Konstruktion halten 
könnte. In Wirklichkeit hat Mantegna aber eine ganz bestimmte 
auf den Felsen aufgelagerte vulkanische Basaltformation nach- 
gebildet, die in Italien außer an vereinzelten anderen Stellen nur 
am Monte Bolca bei Ronca zwischen Vicenza und Verona sich 
findet, also in der Gegend, die Mantegna mit seinen gelehrten 
Freunden von Verona aus auf seinen archäologischen Ausflügen oft 
besucht haben wird. Es ist dies ein recht lehrreiches Beispiel 
für die Sorgfalt seiner Xaturstudien, die viel mehr noch, als man 
glauben will, die Grundlage seines künstlerischen Schaffens gebildet 
haben." — Wie Kristeller in einer Note mitteilt, verdankt er den 
Hinweis auf den Basalt von Ronca Herrn Doktor Giuseppe Cuboni 
in Rom. 

Nur sehr ungern widerspreche ich der Ansicht dieses meines 
gelehrten Herrn Kollegen, welcher ja natürlich sein Italien besser 
kennt als ich« Aber die Deutung der zerklüfteten Felsen auf Man- 
tegTias Bilde scheint mir unzutreffend. Zunächst verwendet man 
den Basalt nicht zur Steinmetzenarbeit, er ist dazu zu hart, sein 
splitteriger Bruch und namentlich seine Neigung zur Sonderung in 
vier bis sechsseitige Prismen macht ihn zur Bearbeitung ungeeignet. 
Nun brauchen wir uns aber den Steinbruch, welchen Mantegna 
zeichnet, gamicht im Basalt zu denken. Jedoch auch der aufragende 
Fels mit seiner fächerförmigen Zerklüftung besteht, wie man bei 
aufmerksamerer Betrachtung erkennt, nicht aus prismatischen Säulen, 
sondern aus Platten, welche man in perspektivischer Verkürzung 
sieht; nur der letztere Umstand bedingt die äußerliche Ähnlichkeit 
mit einem Basaltlager. Nehmen wir aber Platten an, so führen 
sich die Felsformen der Madonna in den Ufficien auf dieselben 
Elemente zurück, die wir von Fiesole kennen: mächtige Quadern 
unten, als Werksteine geeignet, überlagert von dünneren Lagen 

I) Paul Kristeller, Andrea Mantegna, Berlin und Leipzig 1902, p. 240. 
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eines brüchigen, geschichteten Gesteins, das hier, wie überall im 
Apennin schräg ansteigt. 

Leider kenne ich die Basaltfelsen des Roncatales nicht, doch 
die (von Kristeller angegebene) Beschreibung und Abbildiing der- 
selben vom Abbate Fortis^) zeigt, daß es sich um die auch in 
Deutschland, z. B. am Rhein vorkommende Sonderung in Prismen 
handelt, die man in ihrer aufrecht-parallelen Stellung am besten 
mit Orgelpfeifen vergleichen kann. Daß Mantegna eine so auf- 
fallende Bildung falschlich als Schichtenköpfe gezeichnet haben 
sollte, halten wir aber für ausgeschlossen. 

Und endlich ist es auch leicht, das wirkliche Urbild für Man- 
tegnas Fels nachzuweisen. Gehen wir nur dem Meister seinen Weg 
nach. Steigen wir — etwas mühselig ist es zwar — von den Stein- 
bruchshöhlen in der Mugnoneschlucht gegenüber Fiesole an der 
Bergwand empor, so haben wir nach wenigen Minuten die schräg 
und spitz aufragenden Schichtenköpfe vor uns, welche Mantegna 
gezeichnet hat. Die ganze rechte Seite seines Felsens ist somit 
im wesentlichen richtig, nur in ihrer Schroffheit übertrieben, während 
die überhängende linke Flanke des Künstlers freie Erfindung ist. 
Er liebte, namentlich in seiner Frühzeit, solche allen Gesetzen der 
Statik hohnsprechende Bildungen; die bizarrsten Felsen, welche 
über dem Abgrunde schwebend Stadt und Burg tragen, hat er im 
Hintergründe seines St. Sebastian in Aigiieperse vereinigt. 

Hat aber Mantegna wirklich die Mugnoneschlucht gekannt? 
Er war wiederholt in Florenz, namentlich im Jahre 1466. Ein Bild, 
das etwa um diese Zeit entstanden sein mag, der „Heilige Georg" 
in Venedig, zeigt gleichfalls eine Höhle, die mit ihrer Umgebung, 
der Heerstraße, welche zu einer hochgelegenen Stadt ansteigt, 
einigermaßen an die Landschaft der „Madonna mit dem Felsen" 
erinnert, obwohl die überlagernden schrägen Schichten fehlen. 
Kristeller glaubt, daß beide Bilder dieser frühen Periode angehören^ 
während die allgemeine Meinung ist, daß die Madonna der Ufficien 
erst 1489 — 90 in Rom vollendet wurde. Auf diese Streitfrage ein- 
zugehen, haben wir keine Veranlassung; doch wollen wir nicht 
unterlassen, auf ein drittes unbestritten erst nach 1490 enstandenes 
Bild hinzuweisen, das gleichfalls eine Höhle aufweist. Es ist dies 

i) Fortis (1741 — 1803), ursprünglich Augustiner, machte später große Reisen und 
erwarb sich um Geologie, Geographie und Völkerkunde große Verdienste. Er sammelte 
als erster südslavische Volkslieder, deren einige Herder in den „Stimmen der Völker" 
mitteilte. 



. Klippe üb« dem Mug 



Die Biulie lind wilde Pinien (Pinui Piniite 



iileigsnde ScliichtenkOpffi (vgl. Abb. 78. 
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der „Christus als Schmerzensmann" der Kopenhagener Gemälde- 
gallerie. Im Hintergrunde dieser reichen und ergreifenden Kom- 
position sieht man rechts den Hügel von Golgatha und an seinem 
Abhänge eine Steinbruchshöhle, vor welcher die Steinmetzen an 
Säulen und einer Statue arbeiten; das Gestein ist hier auf das 
deutlichste geschichtet und erinnert nirgends auch nur im ent- 
ferntesten an Basalt. Aber ebensowenig an die Steinbruchshöhlen 
im Albanergebirge bei Rom, wo vor den Toren des Städtchens 
Marino der graue Peperin gebrochen wird. Daß Mantegna gleich- 
w^ohl auch diese Steinbrüche gekannt hat, werden wir unten wahr- 
scheinlich zu machen suchen. Links sieht man auf dem Kopen- 
hagener Bilde einen mächtigen Felsenberg wie einen versteinerten 
Wellenkamm aufragen; der Soracte nördlich von Rom scheint dies 
imposante Motiv gegeben zu haben. 

Doch von Mantegna werden wir an anderer Stelle weiteres zu 
berichten haben: zugleich soll dort unser Urteil über seine Stellung 
in der naturalistischen Entwickelung der Malerei näher begründet 
werden. 

Kehren wir nun zu den Florentinern zurück. — Da ist noch 
ein Bild aus Botticellis Spätzeit zu erwähnen, die ergreifende „Be- 
weinung des toten Christus" in München, auch wieder des Gesteins 
wegen uns interessant. Wie Rogier van der Weyden in seiner 
„Grablegung" der Ufficien, so weiß auch Botticelli, daß Christi Grab 
ein Felsengrab, nicht ein römischer Sarkophag war. Doch während 
Rogier es korrekt in den lebendigen Fels meißelte, gibt ihm Botti- 
celli eine gemauerte Front oder genauer: mörtellos ineinandergefügte 
rohe Hausteine. Damit trifft er gar nicht so übel den Charakter 
seiner Vorbilder, der etruskischen Felsengräber, die er auf seiner 
römischen Reise oder vielleicht auch in Fiesole kennengelernt 
haben mochte. Wir erwähnen dies nur, weil die cyklopische Mauer 
des Münchener Bildes eine gewisse, jedoch nur zufällige Ähnlich- 
keit mit der Felsenarchitektur auf dem Minervabilde aufweist. 

Daß auch Andrea del Verrocchio, zeitweilig Sandros Lehrer, 
sich um die Einführung naturalistischer Gesteinsmotive in die Malerei 
verdient gemacht hat, erwähnten wir schon. Vor allem durch seine 
„Taufe Christi im Jordan", jenes berühmte Bild (jetzt in der Aka- 
demie in Florenz), welches Verrocchios großer Schüler Lionardo da 
Vinci vollendet hat. Früher glaubte man, daß dieser nur einen der 
beiden knienden Engel in das Bild gesetzt habe, während jetzt 
festzustehen scheint, daß Lionardo die größere linke Hälfte der 



Tafel wenigstens übermalt hat; die merkwürdige Figur des Täufers 
und die Landschaft hinter demselben gehören aber Verrocchio allein. ') 
Der große Erzgießer kann auch als Maler den Bildhauer nicht ver- 
leugnen; sein Johannes, diese hagere, abgezehrte Asketengestalt, 
scheint mehr eine Studie der plastischen Anatomie als eine freie 
malerische Konzeption zu sein. — Das eine Ufer des Flüßchens, 
I) Vgl. W. Bnde, Der Cicerone, 8. Aufl. 1901, II p. 648. 
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welches den Jordan darstellt, besteht aus geschichteten Lagen von 
massigen Blöcken, welche von dünnen Platten überlagert werden. 
Doch breite Fugen trennen die Steine, als ob sie einer Felswand 
angehörten, welche die Steinbruchsarbeiter gelockert hätten, um 
sie abzubauen. Gewiß hat auch Verrocchio sich diese Motive aijs 
der nahen Mugnoneschlucht geholt, in welcher wirklich ein klarem 
Flüßchen am Fuß der Steinbrüche dahinrieselt. Italienisch ist auch 
das wenige, was von Vegetation gegeben ist: der Rohrkolben^) am 
Wasser und die Zypressen auf der Höhe. 

Freilich gehören die Zypressen nicht zu den Urbewohnern 
Italiens. Ihre Heimat ist der Orient, von den griechischen Inseln 
und Vorderasien bis an die Grenze Indiens. Der Libanon ist viel- 
leicht das Zentrum ihrer Verbreitung; der phönikischen Astarte, 
Baalat Berüt, war der Baum heilig. Der Kultus dieser Göttin ver- 
breitete sich bis in die griechischen Küstenstädte; Astarte war die 
Göttin der Schiffahrt, wie Aphrodite, die Schaumgeborene und 
Maria, Stella maris. Doch wichtiger für die Verbreitung der Zypressen 
war die hohe Wertschätzung, die das harzig duftende, dem Wurm- 
fraß nicht ausgesetzte Holz im gesamten Altertum fand. Eine Zypresse 
war ein Kapital; Plinius erzählt von einer alten Sitte, daß man bei 
der Geburt einer Tochter eine Zypresse gepflanzt habe, für sie der- 
einst zur Aussteuer. Aus dem fast unzerstörbaren Holz verfertigte 
man in ältesten Zeiten Götterbilder, Erinnerungstafeln, später Kästen, 
deren Inhalt gegen Mottenfraß geschützt werden sollte, auch Sarko- 
phage für die Reste der Vornehmen. Das kostbarste Schiffsbauholz 
lieferte die Zypresse. — Nach Italien kam der schlanke Baum wohl 
frühzeitig durch die Kolonisten Groß -Griechenlands, doch deuten 
die ausführlichen Anweisungen, welche Cato (234 — 149 v. Chr.) für 
seine Kultur gab, darauf hin, daß er damals noch nicht allgemein 
eingebürgert war. Jetzt ist die Zypresse der Charakterbaum ganz 
Italiens. Er überschreitet die Alpen nicht, aber gedeiht an ihrem 
Südfuß schon besonders prächtig. In Florenz und seiner Umgebung 
ist die Zypresse der häufigste Baum, sie trägt nicht wenig dazu 
bei, der Arnolandschaft ihren bei aller Lieblichkeit ernsten Cha- 



I) Es ist die in Italien an Bächen und Bergflüssen verbreitete Art Typha Laxmanni 
Lep., viel kleiner und zarter als unsere stattlichen Spezies Typha latifolia und angustifolia, 
welche übrigens auch nur an stagnierendem Wasser leben. Alle mir bekannt gewordenen 
italienischen Darstellungen des Rohrkolbens beziehen sich auf Typha Laxmanni; die 
großen Arten, italienisch schiancia genannt, leben im Gebiet der Malaria, T. Laxmanni 
dagegen am klaren Gebirgswasser, das man so sehr liebte. 
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rakter zu geben. Denn obwohl man die Zypresse überall anpflanzt, 
wo man Platz für sie hat, in Gärten, an den Hängen der Hügel, 
am Feldrain, wo sie die Grenzsteine zu ersetzen scheint, am Wege, 
wo sie lebendige Hecken bildet, so ist sie doch recht eigentlich 
der Baum der Toten. Zur römischen Kaiserzeit lieferte sie das 
Holz der Scheiterhaufen, die man mit ihren dunklen Zweigen über- 
kleidete. Und als mit dem Christentum aus dem Orient die Religion 
des Glaubens an ein Leben nach dem Tode einzog, ward die un- 
vergängliche Zypresse das Symbol der tröstlichen Hoffnung, der 
„Lebensbaum". Diese Auffassung nahm auch der Norden auf, doch 
da die Zypresse auf unseren Friedhöfen nicht mehr gedeiht, ersetzt 
sie bei uns ein verwandter und einigermaßen ähnlicher Baum aus 
Nordamerika, Thuja occidentalis L., den w^ir allgemein als Lebens- 
baum bezeichnen. Auch die Muhammedaner haben die Sitte, Zy- 
pressen an die Gräber zu pflanzen. 

In Florenz wie an vielen anderen Orten Italiens kultiviert man 
die Zypresse in zwei Varietäten; die gewöhnliche (Cupressus semper- 
virens L. var. pyramidalis) hat die bekannte schlanke Obelisken- 
form, die seltenere Varietät horizontalis besitzt ausgebreitete Aste 
und ähnelt daher der Fichte.*) Beide Arten werden auch durch 
gärtnerischen Schnitt umgestaltet; namentlich entfernt man oft die 
unteren Zweige, wohl um den Baum zu höherem Aufwachsen zu 
veranlassen, — in dieser Form zeichnet Fra Angelico die Zypresse 
(vgl. Abb. 63). Oder man schneidet die Krone terrassenförmig; es 
entsteht dann eine sonderbare Baumgestalt, welche im heutigen Italien 
selten zu werden beginnt, aber in der zweiten Hälfte des Quattro- 
cento oft gemalt worden ist. Diese verschiedenen Formen sind es, 
welche wir auf Verrocchios „Taufe im Jordan" sehen, links zwei ge- 
schnittene, dann eine spreizästige, endlich eine gewöhnliche Zypresse. 
Neben den naturalistischen Elementen unseres Bildes mutet 
uns die bizarre Figur der Palme links sonderbar genug an. Un- 
genügende Kenntnis des Baumes, welcher auch damals unzweifel- 
haft in Florenz noch fehlte, können wir für die verunglückte Form 
allein nicht verantwortlich machen, denn es gab doch schon leid- 
• liehe Abbildungen der Dattelpalme, so von Taddeo Gaddi in S. Croce. 
Der Baum, welchen Verrocchio malt, scheint aber überhaupt aus 
Metall gegossen zu sein; die Fiederwedel sind nicht entfaltet und 
nur wie durch einziselierte Linien gegliedert — obendrein auch 

I) Unsere Umschlagzeichnung zeigt die beiden Formen nebeneinander; vgl. auch 
Abb. 106. 



noch falsch. Es muß wohl hier die Manier des Bildhauers die Fehler 
des Malers erklären. 

Und doch ist Verrocchio 
ein guter, wenn auch ein- 
seitiger Botaniker: die Pflan- 
zenmotive, welche sich zur 
Dekoration seiner Erzarbeiten 
eignen, kennt er ganz vor- 
trefflich. An dem ehernen 
Sarkophag des Piero de' Me- 
dici in der alten Sakristei von 
S. Lorenzo in Florenz bilden 
Arabesken von Pflanzen fast 
den einzigen Schmuck; wir 
finden hier Blätter und Frucht- 
zweige der Eiche, Erle, Man- 
del, Mispel, Edelkastanie, fer- 
ner der Haselnuß, des Erdbeer- 
baumes (Arbutus), der Birne, 
Kirsche und Brombeere, die 
unvergänglichen Zapfen der 
Kiefer (Pinus halepensis Mill.?) 
und die Kapseln des Schlaf- 
mohn (Papaver somniferum L,), 
das Symbol des Todesschlafes. 
Die meisten dieser Elemente 
lassen sich auch in der 
gleichzeitigen florentinischen 
Tonskulptur nachweisen; sie 
waren den Bildhauern ge- 
läufig. Doch was diese alle 
nicht kennen, sind die zarten 
Blüten, welche man nicht aus 
Ton, Erz oder Marmor nach- 
bilden kann, und ebenso 
bleibt ihnen naturgemäß das 
Zusammenleben der Pflanzen, 
die Wiese, der Garten fremd. 
Nun befindet sich in der 
Akademie in Florenz ein Bild, 
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das lange unter Botticellis Namen ging, bis man es ihm absprach und 
dem Verrocchio zuwies. Das Thema dieses Bildes, eine Szene aus 
dem biblischen Roman des Tobias, war zu jener Zeit sehr beliebt 
und ist eine ganze Reihe von Malen zur Darstellung gelangt. Da 
alle diese Bilder eine gewisse Verwandtschaft nicht verleugnen 
können, obwohl sie von den verschiedensten Künstlern herrühren, 
so ist es wohl nicht unwahrscheinlich, daß sie alle auf einen Ent- 
wurf zurückgehen, welcher vielleicht von Antonio del PoUajuolo 
stammte. Der junge Tobieis und sein mächtiger Beschützer, der 
Erzengel Raphael, auf der Wanderung nach Rages — so lautet 
das Thema. Keiner der Künstler, welcher die Darstellung unter- 
nahm, hat das muntere Hündchen vergessen, das in der biblischen 
Erzählung die Reisenden begleitet, doch dem Wortlaut zuwider 
sind mehrfach auch Gabriel und Michael, die beiden anderen Erz- 
engel, als Reisegefährten hinzugesellt; so auch auf unserem Bild. 
Michael schreitet voran, ein Krieger in gleißendem Harnisch; 
Gabriel, der Engel der Verkündigung, trägt Maria Symbol, die weiße 
Lilie. Der Weg führt über ein felsiges Plateau in mäßiger Höhe 
über dem Tal eines Flusses, wohl des Tigris. Drunten am Wasser 
gedeihen Baumgruppen, doch an der Heerstraße ist die Vegetation 
sehr dürftig. Da blüht das Eisenkraut (Verbena officinalis) mit 
blaßlila Blüten, ein unscheinbares Gewächs, aber geheimnisvoller 
Kräfte Sitz, das Sandglöckchen (Jasione montana), das auf dem 
dürrsten Boden vorlieb nimmt, die Mäusegerste (Hordeum murinum) 
und andere bescheidene Gräser; eine Distelpflanze daneben treibt 
kümmerliche Blätter und wird es wohl kaum zur Blüte bringen. 
Das sind die Pflanzen der Wegseite; der, welcher sie malte, muß 
ein guter Beobachter der verachteten Ruderalflora gewesen sein. 
Freilich ist auch eine Pflanze da, welche dem Waldesschatten an- 
gehört, der Mäusedom (Ruscus aculeatus, italienisch pungi-topo). Sie 
kann uns aber noch besonders darüber belehren, ob wir es mit der Arbeit 
eines guten Botanikers zu tun haben. Denn der Mäusedom, ein Ver- 
wandter des Spargels, trägt seine roten Beeren scheinbar mitten auf 
den Blättern*); unser Bild zeigt wirklich diese ungewöhnliche Stellung. 

I) Früchte stehen niemals wirklich auf Blättern, sondern stets auf stengelartigen 
Gebilden (Achsen). Was man beim Mäusedom auf den ersten Blick für Blätter ansieht, 
sind in Wirklichkeit eigentümlich umgestaltete Sprosse oder Achsen, welche im wesent- 
lichen den Charakter von Blättern angenommen haben, sogenannte Phyllocladien (Blatt- 
zwcige); die echten Blätter fehlen nicht, sind aber zu unscheinbaren, häutigen Schuppen 
reduziert. Ganz ähnlich ist es beim Spargel , dessen nadelförmige ,, Blätter*' gleichfalls 
Phyllocladien sind. 
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Aber darf wohl dieser „Tobias mit den Erzengeln" dem Ver- 
rocchio zugeschrieben werden? Deis Bild zeigt ja, wie wir sehen, 
eine Seite der Pflanzenkenntnis, welche dem Bildhauer naturgemäß 
fem liegt, die Beobachtung der Vegetation in ihrer natürlichen 
Umgebung, in ihrer Abhängigkeit von ihren Lebensbedingungen. 
Nichts weist in Verrocchios „Taufe" auf solche Kenntnisse hin, die 
überhaupt zu dieser Zeit noch selten sind. Zudem sind die Formen 
des steinigen Bodens auf dem Tobiasbilde ganz andere als auf der 
„Taufe", an das Motiv der Felsplatten in den Steinbrüchen von 
Fiesole zeigt sich kein Anklang. So möchten wir denn glauben, 
es mit der Arbeit eines anderen Künstlers zu tun zu haben, — man 
nennt neuerdings Francesco Botticini, — um so mehr, als eine 
andere Darstellung des reisenden Tobias, jetzt in der Londoner 
National Gallery, in geologischer und botanischer Hinsicht wesent- 
liche Übereinstimmungen mit der „Taufe im Jordan" zeigt, somit 
wohl wirklich dem Verrocchio oder doch seiner Werkstatt an- 
gehört. 

Zu den Künstlern, welche die Formen des Gesteins aus den 
Steinbrüchen von Fiesole entnommen haben, gehört auch Botticellis 
Schüler, Fra Filippo Lippis Sohn, Filippino. Er zählt freilich 
nicht mehr zu den Pfadfindern, die uns hier vornehmlich beschäf- 
tigen, sondern ist ein Virtuose im Nachempfinden. Botticelli, Ma- 
saccio, Piero di Cosimo hatte er kopiert, — den letzteren haupt- 
sächlich in der Landschaft*), — als er die so sonderbar an den 
Barockstil der späteren Zeit gemahnende Manier entfaltet, die, bei 
Lichte besehen, doch nur in der Übersetzung der Formen Piero di 
Cosimos in den großen architekturalen Stil besteht. 

In seinem bekanntesten Bild, der „Vision des heiligen Bern- 
hard", welchem die Madonna, umgeben von ihren Engeln, erscheint 
(Badia, Florenz), ist nicht nur die Figur des Heiligen eine Remi- 
niszenz an Fra Filippo, sondern auch die weiße Ackerrose (Rosa 
arvensis) erinnert an den Karmelitermönch. Doch die Felswand 
hinter den Figuren scheint Verrocchios „Taufe" entnommen zu sein, 
nur daß die Darstellung des geschichteten Gesteins besser, natür- 
licher wirkt und zugleich etwas romantisch, fast wie eine sagen- 
umsponnene Ruine. Er nötigt uns immer Bewunderung ab, dieser 

i) Piero di Cosimo war freilicli um einige Jahre der jüngere der beiden Künstler 
und hat selbst im „Nachempfinden'* nicht Geringes geleistet. Trotzdem scheint bezüglich 
der Landschaft und des barockähnlichen Stiles zwischen ihm und Filippino das oben 
angedeutete Verhältnis, und nicht etwa das umgekehrte, bestanden zu haben. 
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Filippino, denn er kann, was er will; und doch, wer vermöchte ihn 
so recht zu lieben? Er ist ja nicht aufrichtig. 

Wenn wir auf diesen letzten Blättern von landschaftlichen 
Motiven gesprochen haben, so lokalisierten wir dieselben auf die 
Umgebung von Fiesole, seine Steinbrüche und das kleine Flüßchen 
Mugnone, das hier aus dem Bergland hervortritt Seit Fra Angelico 
scheint sich mancher Künstler hier Anregxmg geholt zu haben. 
Doch auch das weitere Tal des Arno fand seine Interpreten. Für 
D^tailstudien erwies es sich freilich als viel weniger geeignet; das 
Wasser, im Frühjahr lehmig getrübt, im Sommer fast austrocknend, 
hat nicht viel Malerisches, Felsen fehlen am Fluß, der Reiz der 
Baumreihen, welche seinen Lauf begleiten, mußte erst entdeckt 
werden. Dafür bot das Tal des zweitgrößten Flusses der Halbinsel 
stattlichere Abmessungen, eine weite Ebene, einen Rahmen von 
fernen Bergen, im Westen einen verschwimmenden Horizont. 

Einer der ersten, welche das Amotal in seinem eigenen Charakter 
treffend geschildert hat, war Alessio Baldovinetti, ein Künstler, 
von welchem wir nur wenige Werke von — in naturalistischer Hin- 
sicht — sehr verschiedenem Wert besitzen. 

Im Jahre 1462 ist das merkwürdige Fresko Baldovinettis in der 
S. S. Annunciata zu Florenz entstanden, ein „Anbetung der Hirten" 
mit dem Amotal als Hintergrund. Man hat das Gefühl, auf einem 
der Hügel zu stehen, welche von Süden bis nahe an Florenz heran- 
treten, etwa dem Monte Oliveto. Die Ruine hinter den Figuren, 
eine überwachsene Gartenmauer links rahmen den Blick ins Tal 
ein und geben ihm Einheit und Geschlossenheit. Drunten verlaufen 
geschlängelte Wege zwischen Wiesen und Feldern, welche sich 
tafelflach weit hinziehen; jenseits heben sich zwei Bergflanken, 
kulissenartig hintereinander geschoben, dem Massiv des Monte 
Morello angehörig. Ein vortreflFlich gezeichneter Baum im Vorder- 
gründe überschneidet mit schlanken und doch ausgebreiteten Asten 
den Himmel; die Wand der Ruine belebt haftender Epheu. Was 
aber namentlich auffallt, ist, wie es dem Künstler hier gelungen 
ist, lediglich aus der Intuition heraus den geologischen Charakter 
der Landschaft zu treflfen. Die Talfläche erkennt man sofort als 
Schwemmland, Alluvium, die vom Fluß abgelagerte und geebnete 
Ausfüllung des Einschnittes; scharf hebt sich von ihr, nicht durch 
Zwischenglieder (Diluvium etc.) verknüpft, das Gebirge jenseits, geo- 
logisch ungleich älter, ab. Es ist dies einer* der Fälle, da die 
Kunst, geleitet durch vorurteilsfreie Beobachtung der Natur, Ver- 
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hältnisse zu deutlichem Ausdruck brachte, welche die Wissenschaft 
erst Jahrhunderte später zu verstehen und zu würdigen lernte. 

Die Madonna Baldovinettis im Louvre zeigt als Hintergrund 
eine ähnliche Landschaft, welcher jedoch diese Natürlichkeit und 
Raumwirkung fehlt. 

Zu den Schilderem des Arnotales gehören femer die Pollajuoli. 
Antonio del Pollajuolo, der große Erzbildner, ist auch Maler 
wie Verrocchio, und auch sein Verdienst der Malerei gegenüber liegt 
in erster Linie darin, daß er ihr seine Beherrschung der plastischen 
Anatomie zur Verfügung stellt. Piero, sein Bruder, war Maler von 
Beruf, gelangte aber nie zu wirklicher Selbständigkeit; teils führt 
er die Ideen Antonios aus, teils läßt er sich von anderen Zeitge- 
nossen leiten, oder treibt wenigstens im ^Strome. Von seinen Bildern 
interessiert uns höchstens ein „Tobias" mit einer Flußlandschaft. 
Größere Aufmerksamkeit haben wir dem „heiligen Sebastian" von 
Antonio del Pollajuolo (London, National Gallery) entgegenzubringen. 
Als Ort für das Martyrium des jugendlichen Heiligen hat der Künstler 
eine Anhöhe gewählt, von welcher sich ein freier Ausblick ein 
weites Flußtal entlang öffnet. Von beiden Seiten umrahmen sanft- 
geschwungene Berglinien ein welliges Tiefland, durch welches ein 
Fluß seine Windungen zieht, vom über einer niedrigen Felsen- 
schwelle eine kleine Kaskade bildend. An den Ufern hohe Bäume, 
Schwarzpappeln, in natürlichen Gruppen vereinigt; an den Feld- 
rainen hier und da Buschwerk, in der Ferne eine Stadt. Es gibt 
ohne Zweifel mehrere Punkte im Amotal oberhalb Florenz, an 
welchen sich die wesentlichen Züge dieser Landschaft vereinigt 
finden. Sollen wir eine genauere Lokalisation versuchen, so möchten 
wir auf eine Stelle bei der Ortschaft Compiobbi, etwa zwei Weg- 
stunden von der Stadt, aufmerksam machen, wo, wie auf PoUajuolos 
Bild, der Fluß, vor einer scharfen Biegung, über ein natürliches 
Wehr fallt. Die allgemeine Konfiguration der Berglinien, der Cha- 
rakter und die Vegetation des Tales, die malerischen Baumgruppen 
der Pappeln, alles stimmt, nur die Stromrichtung des Flusses ist 
die umgekehrte. Wie in Baldovinettis oben besprochenem Fresko, 
so hat man auch bei Pollajuolo den Eindruck, vor einer Natur- 
studie zu stehen, schon deshalb, weil die Dehnung des fernen Hori- 
zontes, die reiche Belebung des Tales weit über das hinauszugehen 
scheint, was sich die auf bloße Erinnerung basierte Phantasie des 
Künstlers im Atelier auszusinnen vermag. 

Nur ein Detail paßt garnicht zu dieser Arnolandschaft: der 
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antike Triumphbogen im Mittelgrund. Er gehört aber auch gamicht 
eigentlich dem Pollajuolo an, er verdankt sein Dasein niemand 
anders als Mantegna, welchem Pollajuolo einen starken Einfluß auf 
sich einräumte. Aber Mantegna war im Besitz archäologischer 
Kenntnisse, die ihn befähigten auch da interessant zu bleiben, wo 
er durch Einführung antiker Bauwerke bewußt die Natürlichkeit 
seiner Landschaften fälschte. Die Florentiner und Umbrer, welche 
ihn der Mode zuliebe imitierten, beherrschten die Formen der An- 
tike nicht genügend; das Motiv der klassischen Bauwerke wurde 
zum Kuckucksei, das der normalen Entwickelung im Nest der mittel- 
italienischen Kunst nicht wenig Störung bringen sollte. 

Wenn wir an dieser Stelle einen der eigenartigsten Natur- 
schilderer des Quattrocento, Benozzo Gozzoli, eingliedern, so 
müssen wir uns mit der Hoffnung bescheiden, daß unsere Berech- 
tigung dazu sich aus der Betrachtung der Werke Gozzolis ergeben 
wird. Unser Meister steht weit abseits von seinen Zeitgenossen. 
Sein Lehrer, Fra Giovanni da Fiesole, welcher Masaccio um acht- 
undzwanzig Jahre überlebte, war schon beinahe ein Anachronismus, 
und wenn wir uns auch bemüht haben, zu zeigen, daß er wenigstens 
in seiner ersten und seiner letzten Periode, in Fiesole und in Rom, 
in seiner Art ein Naturalist war, so bleibt er doch in seinen im 
Kloster von S. Marco geschaffenen Werken im Stil der Vergangen- 
heit befangen. Besonders aber wird man überzeugt sein dürfen, 
daß, angesichts der zu Fra Angelicos Zeiten allseitig vordringenden 
Kunst, die Eigenart des Meisters auf die Quattrocentisten den Ein- 
druck des altertümlichen Stiles machen mußte, gleichgültig, ob da- 
mit seine künstlerischen Ideale richtig oder falsch beurteilt wurden. 

Auch Benozzo Gozzoli läßt sich vom Stil beherrschen. Er er- 
zählt im leichten Plauderton, und gleichwohl ist seine Sprache in 
festen Formen fixiert. Zum Teil folgt er der traditionellen Aus- 
drucksweise des Trecento, die ihm durch Fra Angelico übermittelt 
war, aber anderes bildet er selbst erst aus, nicht im Geist seiner 
Zeit, sondern durchaus trecentistisch. So bringt er erst den eigent- 
lichen Abschluß der künstlerischen Ideen des vergangenen Jahr- 
hunderts; was die spätere Giottoschule gewollt hatte, das kann 
er, dem verleiht er Ausdruck. 

Doch in einem wesentlichen Punkt setzt er sich in Widerspruch 
zu Giotto und der Mehrzahl seiner Nachfolger. Die hatten an die 
Wände der Kirchen und Paläste Gemälde gemalt, keine Wand- 
dekorationen. Das Bild mit gemaltem Rahmen al fresco auf eine 

Rosen, Natur in der Kunst. Is 



226 

größere Wandfläche gesetzt, wie Giotto es in Assisi, wie Domenico 
Ghirlandajo es in S. Maria Novella tat, — das ist ein Nonsens, ein 
Mißverstehen der Aufgabe. Die Kunst des Altertums und des 
frühen Mittelalters verstand das Dekorieren architektonischer Flächen 
anders und besser. Wie schmiegen sich die goldgründigen Mosaiken 
an die Gewölbe der byzantinischen Kirchen, wie einen sie sich mit 
der Architektur zu einem einzigen Effekt feierlicher, ernster Größe. 
Doch Gozzoli kopiert sie nicht, sondern findet einen neuen deko- 
rativen Stil, ohne die würdige Symmetrie der alten 2^it, ja selbst 
ohne den kirchlich -religiösen Grundton Fra Angelicos; heiter und 
frei, für eine Welt, die sich freudig reckte im Gefühl, der Bande 
einer finsteren Zeit ledig zu sein. Er verzichtet auf geschlossene 
Kompositionen, auf bildmäßige Abrundung; er überläßt es dem Be- 
schauer, aus dem munter plätschernden Fluß der Erzählung die 
Episoden herauszufinden, welche ihn interessieren. So gleicht seine 
Darstellung dem Leben, in welchem ja auch die wichtigeren Er- 
eignisse mitten zwischen dem Einerlei des Alltagslebens ihren Platz 
finden, unmerklich aus dem Strom des Gleichgültigen auftauchen 
und wieder in ihm versinken. 

Derart hat Gozzoli den Geist seiner Zeit in dekorative Malerei 
umgemünzt. Daß er dazu die Formsprache des vierzehnten Jahr- 
hunderts verwendete, die er zum Teil erst selbst bis zu solcher 
Ausdrucksfähigkeit durchbildete, das ergibt eine merkwürdige Anti- 
these und erklärt vielleicht den ganz eigentümlichen Reiz seiner 
Werke. Erinnern wir uns der Zeit, in welcher Gozzolis Fresken 
entstanden, so möchten wir erwarten, in ihnen die Probleme der 
Perspektive wenigstens gestreift zu sehen, welche Mantegna zur 
gleichen Zeit in die Kunst der Innendekoration hineintrug. Aber 
nichts derart finden wir, Gozzoli bleibt der Vollender des Trecento, 
während Mantegna das Cinquecento einleitet. 

Das feinste und vollendetste Werk Gozzolis ist die Aus- 
schmückung der kleinen Hauskapelle im Palast des Piero de' Medici, 
dem jetzigen Palazzo Riccardi, welche etwa 1460 vollendet worden 
sein mag. Es ist ein kleiner einfacher Raum mit einem einzigen 
Fenster; kaum jemals genügt das dürftige Licht von Norden, die 
bunten Schätze Gozzolis zu bewundem. Die Altamische ist in 
einen Rosenhag verwandelt, in welchem die Chöre der Engel der 
Madonna lobsingen. An den Wänden aber entrollt sich der Zug 
der Magier, der Könige aus dem Morgenland, welche ihre Kronen 
der Himmelskönigin zu Füßen legen wollen. Sie reisen mit großem 
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Gefolge. Räte und Hauskapläne, Dienerschaft und Troß geleiten 
die Herrschaften, auch die Jäger fehlen nicht, denn eine so illustre 
Gesellschaft will sich auf der Reise auch standesgemäß amüsieren, 
und dazu bietet das Waidwerk die beste Gelegenheit. Natürlich 
gehören Tiere zum Zug, prächtig geschirrte Pferde für die Könige; 
die Geistlichen, die greisen Räte ziehen die sicheren Maultiere vor, 
welche auch für den Transport der Bagage Verwendung finden, 
auch Kamele dürfen wir nicht vermissen, und eigentlich sind sie 
es allein, welche auf den Orient hinweisen, denn die Menschen sind 
ja alle Italiener, Florentiner, unter welchen zahlreiche Porträt- 
figuren. Ein kraushaariger Neger mit breitflügeliger Nase und 
dürftigem Schnurrbart steckt in der Hauslivree der Medici; auch 
er deutet nicht die ferne Heimat der Könige an, sondern nur den 
Luxus ihres Hofstaates. Hunde begleiten die Jäger, behende Jagd- 
leoparden haben ihren Sitz auf der Kruppe des Pferdes hinter ihrem 
Herrn, Jagdfalken schlagen Vögel oder Hasen. 

Der Weg, welchen die glänzende Karawane zieht, windet sich 
durch eine reiche Hügellandschaft. Wimderliche Felsabstürze bilden 
Schluchten und Hohlwege, Gebüsch und Baumgruppen versperren 
stellenweise den Blick, doch andernorts öffnet sich wieder die Aus- 
sicht auf ein Schloß hoch oben auf dem Gipfel eines Hügels, auf 
ein fernes waldiges Tal, auf breitgelagerte Bergrücken. 

Wie in den Figuren, so erzählt uns Gozzoli auch in der Land- 
schaft ein Märchen, das er mit tausend kleinen Zügen ausschmückt. 
Es ist ein behagliches Plaudern, das auch das unwahrscheinlichste 
in vollster Naivetät gibt. Phantastisch, visionär ist nichts an diesem 
Werk; viel eher können wir es als eine kindlich enthusiastische 
Mischung von Dichtung und Wahrheit bezeichnen. Denn, so weltlich 
all diese Figuren erscheinen, so haben sie doch alle reine Kinder- 
seelen, fast wie die Menschen Fra Angelicos. 

Wird man uns phantasielos schelten, wenn wir Gozzolis Land- 
schaft nicht für frei erfunden halten? Wenn wir ihm nicht zutrauen, 
diese bunte, belebte Szenerie aus dem eigenen Dichtergemüt ge- 
schöpft zu haben? Scheint es nicht von vornherein ausgeschlossen, 
daß wir diese bizarren Felsabstürze, diese überschlanken Bäume, diese 
Villen, Schlösser und Burgen mitten in der paradisischen Wildnis 
an irgend einem Ort unserer Erde wiederfinden? Gleichviel, den 
Versuch müssen wir machen, Gozzolis Märchenland nachzuweisen. 

Denn wenn w^ir uns etwas mehr in seine Arbeit vertiefen, so 
sind wir doch erstaunt, zu sehen, wieviele realistische Züge der 

15* 
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Künstler in sein Märchen einflicht. Wir wollen nicht von den dar- 
gestellten Personen reden; betrachten wir einmal die Bäume des 
Vordergrundes. Sie sind alle fast gleichmäßig schlank und hoch, 
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die Stämme kerzengerade, die Kronen klein und gedrängt, wie 
Flüggen auf ihrem Mast Und gleichwohl sind es keine Phantasie- 
bäume. Auf den ersten Blick erkennen wir die Zypressen, haben 
sie doch die gleiche Form, die ihnen auch Fra Angelico gab, den 
schlanken Schaft, welcher durch Entfernung der unteren Zweige 
bedeutend an Höhe gewonnen hat; die graue faserige Rinde allein 
gestattet uns schon, die Zypresse zu erkennen. Den Wipfel zeichnet 
der Künstler verschieden, teils mit aufstrebenden, teils mit bogig 
gesenkten Asten; das sind die beiden Varietäten der Zypresse, 
welche wir schon kennen. Andere Bäume mit etagenartigem Wuchs 
und breiter Pyramidenform sind Tannen, die uns nur deshalb fremd- 
artig anmuten, weil wieder ihre Krone erst hoch oben auf dem ge- 
wiß entästet gedachten Stamm beginnt Doch auch die Pomeranzen- 
bäume, welche ja im Verhältnis zu Tanne und Zypresse niedrig 
bleiben, stattet Gozzoli mit einem hohen, schlanken Schaft aus; ja 
selbst die knorrigen, buschigen Granatapfelbäume wachsen bei ihm 
so hoch auf und behalten nur die spiralig gedrehte Rinde als Merk- 
zeichen.*) Es fehlt dem Künstler also keineswegs an Kenntnis der 
Naturformen, ja er verfugt über einen größeren Reichtum an Mo- 
tiven als die Mehrzahl seiner Kollegen, nur gibt er alles in seiner 
eigenen Manier, zurechtgestutzt, stilisiert 

Haben wir dies einmal festgestellt, so können wir die Suche 
nach dem Land, das Gozzoli malt, getrost antreten, denn nun müssen 
uns die Pflanzen leiten. Zypressen, Lorbeerbüsche, Granatapfel- 
bäume und Rosenhecken gibt es freilich überall in Italien, wo man 
sie anpflanzt. Palmen und Orangenbäume hatte auch Gaddi schon 
gemalt, und wenn Gozzoli ihre Charaktere besser kennt, so darf 
uns das nicht ver wundem, da er zwei Jahre in Orvieto war und 
von dort aus gewiß auch Rom besucht und seine an südlichen 
Formen reichere Vegetation kennen gelernt hatte. Doch bestimmtere 
Hinweise gibt uns das Vorkommen der Tanne und das Fehlen der 
Pinie. Beides deutet in der gleichen Richtung. Die Pinie ist ein 
Baum des Seeklimas; an der Amomündung bildet sie Wälder, zwi- 
schen Pisa und Florenz ist sie noch häufig. Oberhalb von Florenz, 
da wo das Amotal sich verengt, hört sie auch als angepflanzter 
Baum fast vollständig auf. Die Tanne ist ein Baum des Nordens, 

I) Bei vielen Bäumen ist der Faserv'erlauf der Rinde in steil ansteigenden Spiralen 
um den Stamm gedreht; das erkennt man dann oft aus der Anordnung der schuppigen 
Borke, so beim Roßkastanienbaum; der Granatapfelbanm zeigt die Erscheinung in ganz 
besonders ausgeprägter Form. 
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der mitteleuropäischen Gebirge. Von den Alpen her schlägt ihr 
der Col di Tenda eine Brücke zum Apennin. In dem ligurischgn 
und toskanischen Abschnitt des langgestreckten Gebirges ist sie 
noch als waldbildender Baum häufig; sie gibt dem hohen Gebirgs- 
knoten des Abetone nordwestlich von Florenz den Namen (die 
Tanne heißt italienisch abeto, vom lateinischen abies); in der Nähe 
von Florenz bedeckt sie namentlich in der Prato-Magno-Kette bei 
Vallombrosa größere Flächen, weiter nach Süden wird sie seltener. 
Der umbrische Apennin scheint fast überall kahl; nur in entlegenen 
Schluchten findet die Tanne noch ihren Platz. 

Es liegt also nahe, in der Gegend von Vallombrosa nach Gozzolis 
Vorbildern zu suchen. 

Freilich erheben sich auch wieder Bedenken. Vallombrosa, 
einst ein weltabgelegenes Kloster, jetzt Forstakademie und viel- 
besuchte Sommerfrische, liegt 950 m hoch, mitten im Gebirge. Der 
heilige Giovanni Gualberto hatte hier im 11. Jahrhundert eine Ein- 
siedelei gegründet, und einsam genug mag es dort in den rauschenden 
Tannenwäldern gewesen sein. Denn wie das Altertum so sahen 
auch Mittelalter und Renaissancezeit im Gebirge nur den rauhen, 
wilden Ort, den man nur notgedrungen auf Reisen betrat. In die 
Berge gehen heißt in dem urwüchsigen südlichen Italien noch heute, 
alle menschliche Kultur und Satzung abstreifen, ein Räuber werden. 
In das Gebirge ziehen ist der letzte Akt der Verzweiflung. Erst 
seit Rousseau, Ossian, Goethe kennen und lieben die Menschen das 
Gebirge. 

Steht man auf dem malerischen Ponte Vecchio in Florenz, so 
sieht man über dem Fluß im Osten wie im Westen tüchtige Berge 
auftauchen, welche im Frühling noch lange ihr weißes Winterkleid 
tragen. Die reine, durchsichtige Luft des Südens läßt sie näher 
erscheinen, als sie sind, man meint den frischen Hauch der Schnee- 
felder zu spüren, während in den sonnigen Gärten die Rosen schon 
zu blühen beginnen. Kein florentinischer Meister hat diese Berge 
gemalt, die doch zu ihrer Zeit wie heute die Frühlingslandschaft 
verschönten. 

Gleichviel unternehmen wir, wie jeder Fremde, der Florenz be- 
sucht, die kleine Exkursion nach Vallombrosa; vielleicht lehrt sie 
uns doch etwas Neues. 

Die Eisenbahn führt uns durch das sich verengende Amotal 
aufwärts; bald sind wir mitten in der Landschaft Pollajuolos. Von 
der kleinen Station S. Ellero an benutzen wir die Zahnradbahn. 
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Das Tal versinkt unter uns. In Muße kann man Landschaft und 
Vegetation studieren. Zunächst geht es an einem Schlößchen vor- 
bei steil aufwärts, dann erreicht man ein Plateau mit sanfter Ab- 
dachung, das zwischen dem Pratomagno-Gebirge und dem Amotal 
vermittelt. Wir sind in der Zone der Olivengärten und Zypressen, 
dann kommen die Weinberge und dazwischen weite Felder mit 
einer Pflanze, welche die Nordländer nur aus den Gärten kennen, 
der weißen florentinischen Iris. ^) Allmählich wird der Boden rauher, 
lose Felsblöcke, von den Winterwassem herabgeführt, zeigen sich 
hier und da. Bei 450 m Seehöhe hört die Kultur des Ölbaumes 
völlig auf. Die Baumheide (Erica arborea) bildet mannshohes 
Dickicht^, im April übersäet mit Millionen weißer Blütenglöckchen, 
aus welchen die schwarzvioletten Staubbeutel wie der Klöpfel einer 
Glocke hervorragen. Das ist ein Dorado für die Bienen, Honig- 
duft füllt die Luft. Der Wald beginnt, zunächst Eichengestrüpp, 
dann wilde Edelkastanien. Ihre mächtigen Wurzeln umklammern 
die lockeren Felsentrümmer und bewahren sie mit zäher Kraft vor 
dem weiteren Absturz auf die Felder unten. Er hat Charakter, der 
Kastanienbaum. Dicke, plumpe Stämme, sturmzerrissene, blitzzer- 
schmetterte Kronen, goldgrünes Laub und rahmweiße Blüten- 
kätzchen. — Über dem Wald wird es kahl, Schutthalden, magere 
Berg weiden wechseln miteinander, man glaubt dem Gipfel nahe 
zu sein und ist doch erst in halber Höhe. Hier erreicht die süd- 
liche Vegetation ihre obere Grenze. 

Die letzten fünfhundert Meter müssen wir zu Fuß zurücklegen; 
der Weg ist schön und bietet viele Überraschungen. Vor uns 
öffnet sich plötzlich ein Hochtal mit üppigen Wiesen, mit prächtigen 
Buchen und Edeltannen, man glaubt in einem deutschen Gebirge 
zu sein, Harz, Schwarzwald oder Riesengebirge. In den Wiesen 
blühen unsere gelben Primeln und weißen Anemonen, Dotterblume 
imd Wiesenschaumkraut, im Gebüsch Schneeglöckchen, Lungen- 
kraut, Lerchensporn und Hunde veilchen; der Hyazinthenduft des 



1) Das Rhizom dieser Schwertlilie bildet die sog. Veilcbenwurzel. Dieselbe dient 
gepulvert zur Herstellung des Puders und des Schnupftabakes, denen sie ihren Duft ver- 
leiht. Größere Stücke gibt man den Kindern zum Zahnen, d. h. zum Beißen, wenn die 
Zähne durchbrechen wollen. Da unsere Zeit alle diese Verwendungen der Veilchenwurzel 
als unsauber und unhygienisch brandmarkt, so kommt die Kultur der Iris florentina 
neuerdings ab. 

2) Italienisch scopa, d. h. Besen, die man aus den zähen, schlankästigen Büschen 
bindet. 
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Seidelbast weht uns an. Und mitten im Berg-kessel liegt — nicht 
eine deutsche Försterei, sondern das graue Klostergemäuer von 
Vallombrosa. 

Gegen den Gipfel zu wird die Buche vorherrschend, als nie- 
driges, schwer zu durchdringendes Gestrüpp. Hin und wieder tritt 
eine Felsenplatte hervor; es sind immer die schräggeneigten 
Schichten, die wir schon in den Vorbergen fanden, nicht Gozzolis 
Vorbilder. Und oben auf dem Kamm ist das Gras noch braun von 
der winterlichen Schneedecke, die mm zu Flecken \md Streifen 
zerrissen ist, aber überall züngeln große, blauviolette Crocus^) wie 
gespenstige Geisterflämmchen aus dem Boden. 

So haben wir das ganze Areal durchstreift, ohne auf Gozzolis 
Landschaft zu stoßen. Nur soweit wie der Ölbaum die Hänge be- 
kleidete, waren wir in dem Gebiet, das der Kunst des Quattrocento 
bekannt war. Schon der untere Bergwald war ihr fremd, ihn hat 
erst Correggio entdeckt Pietro Perugino hat für Vallombrosa eine 
„Himmelfahrt Maria", jetzt in der Akademie zu Florenz, gemalt, 
auch zwei Mönche der Abtei porträtiert War er selbst in Vallom- 
brosa? Nichts verrät uns, daß er, der Maler der schlanken Früh- 
lingsbäumchen, den Waldgürtel der knorrigen Kastanienbäume durch- 
schritten hat 

Und doch g-ab es zu Gozzolis Zeiten schon Menschen, die sich 
für das Gebirge interessierten, ja begeisterten, nur nicht unter 
den Malern, sondern unter den Dichtem. Wie einst Boccaccio in 
seinen Schilderungen der florentinischen Gartenlandschaft der dar- 
stellenden Kunst um hundert Jahre vorangeeilt war, wie Dantes 
düstere Vision der Felsenklüfte des Inferno erst Botticelli zu einem 
schüchternen Versuch der Wiedergabe anreizte, so hat, von den 
Malern seiner Zeit unverstanden, schon um 1460 Papst Pius IL, als 
Dichter imd Schriftsteller unter seinem bürgerlichen Namen Enea 
Silvio Piccolomini berühmt, dcis Loblied der Berge gesungen, mehr 
noch, eine durchaus zutreffende Beschreibung eines Berges seiner 
Heimat gegeben. Zwischen Siena und dem Bolsener See erhebt 
sich aus dem Hügelland die prächtige Pyramide des Amiata bis zu 
1725m Meereshöhe, weithin, bis Perugia, Cortona, Siena, der auf- 
fälligste Berg der Horizontlinie. Nicht weit von ihm liegt das 
Städtchen Corsignano, Enea Silvios Geburtsort, der ihm zu Ehren 



I) Crocus vernus AU., der in unseren Gärten neben Crocus Intens L. allgemein 
gepflegt wird. 
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in „Piusstadt", Pienza, umbenannt wurde. In einem der Klöster am 

Fuß des Amiata verbrachte der Papst gern die heiße Jahreszeit. 

Von hier aus unternahm er eine Besteigung des Berges, von welcher 1 

er uns eine sehr merkwürdige Beschreibimg hinterlassen hat.*) 

Während die unteren Abhänge des Amiata Felder, Frucht- 
und Weingärten trugen, fand der Papst in größerer Höhe Eichen 
und einen Gürtel von Kastanienbäumen; dann folgten nackte Halden 
und kurzrasige Matten; über diesen ein Hochtal mit majestätischen ^ 

Tannen, während Buchen, in größerer Höhe nur gestrüppartig aus- 
gebildet, bis zum Gipfel führten. — Also eine vollständige Über- 
einstimmung mit den Vegetationszonen der Berge um Vallombrosa, 

Im Tannenwald, neben einer Quelle, welche aus dem Felsen 
hervorbrach, machte der Papst Halt. Man nahm ein Mahl ein, 
dann erteilte der Kirchenfurst den Gesandten, den Kardinälen und 
zahlreichen Bittstellern Audienz. Die jüngeren Herren seines Ge- 
folges ließen es sich aber nicht nehmen, inzwischen den Gipfel zu 
besteigen, trotz der schlechten Pfade. Das dichte Buchenbusch- i 

werk verbarg dem Blick gähnende Abgründe und bot den Kletteren 
willkommenen Halt. Von der höchsten Spitze hatten sie eine um- 
fassende Femsicht, bis zu den Bergen Korsikas und Siziliens hin. 
„So erzählten sie wenigstens", setzt der Papst vorsichtig hinzu. ^ 

Dann folgen eingehende Schilderungen des Waldes, der Kasta- 
nien und Eichen mit ihren mächtigen Stämmen^, und der Wiesen 
und Triften. „Ihr Dichter", schließt der Papst, „die ihr süßen 
Schatten liebt und silberhelle Quellen, kommt hierher im Sommer. 
Die Berge der alten Fabeln, Cirrha und Nysa, ja die Gipfel des 
Olymp am Tempetal, sie halten den Vergleich mit dem Amiata 
nicht aus!" 



1) Näheres bei Müntz, Histoire de TArt pendant la Renaissance, I. p. 94 fF.; das 
Original war mir leider nicht zugänglich. 

2) Auffallend erscheint uns, daß Pius II. angibt, der Amiata sei nach den Bergen 
von Pistoja (den Apuanischen Alpen?) der höchste Gipfel in ganz Italien. In Wirklich- 
keit übertreffen ihn die Abruzzen im Gran Sasso um 1200 m; aber auch der Monte 
Velino, dessen leuchtende Schneefelder von Rom aus sichtbar sind, ist 750 m höher als 
der Amiata, Dutzende anderer Apenninengipfel erreichen ferner eine größere Höhe. 
Solche falsche Schätzungen gab es jedoch viele. Bis weit ins 19. Jahrhundert hinein 
hat der Ortler für den höchsten Berg der Alpen gegolten, obwohl er vom Montblanc um 
über 800 m, von zahlreichen anderen Gipfeln um geringere Beträge überragt wird. 

3) Die Edelkastanie erreicht am Ätna bei mäßiger Höhe wahrhaft riesige Dicke; 
der Durchmesser ihrer meist hohlen Stämme soll auch in den Tropen von keinem Baum 
übertroften werden. 
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^4- ErdpyramidcD b«j SjinmDcumo im miltleren AmotaL (v^K ujch Abb. loS und iid>- Obeq>liocän, 

Es gab also schon im 15. Jahrhundert Menschen, welche die 
Natur sahen und bewunderten, wie wir; aber die Maler verstanden 
dies neue Ideal noch nicht. 

Doch kehren wir zu unseren Versuchen, die Landschaft Gozzolis 
nachzuweisen, zurück. Die Tannen haben uns zunächst im Stich 
gelassen, versuchen wir es mit den Felsen. Von der Höhe von 
Vallombrosa sieht man, etwa 1000 m unter sich, das mittlere Amo- 
tal, hier von ganz anderem Charakter, als bei Florenz. Ein niedriges 
Flateauland tritt bis nahe an den Huß; dasselbe wird von scharf 
eingeschnittenen Schluchten in mannigfaltigen Richtungen durch- 
furcht. An ihrem Rande starren schroffe Felsen, phantastische 
Mauern, bald an eine zerstörte Burg, bald an die Ruinen eines 
'antiken Theaters erinnernd. Gewähren sie schon aus der Feme 
einen seltsamen Anblick, so setzen sie uns, in der Nähe betrachtet, 
noch mehr in Erstaunen, denn sie bestehen nicht aus festem Ge- 
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stein, sondern aus erdiger, von Flußkiesschichten durchsetzter Masse. 
Oben plateauartig" abgesetzt, sind sie von senkrechten Einschnitten 
durchfurcht, die der Regen gewaschen hat. Sie haben stellenweise 
genau den Charakter der Felsstürze, welche Gozzoli gemalt hat, 
und auch Villen und Burgen, wie das stattliche Schloß Sanmezzano, 
fehlen nicht. 

Aber kann Gozzoli diese Felsen gekannt haben? Haben wir 
irgend einen Anhaltspunkt dafür, daß er in dieser Gegend gewesen 
ist? Ja, glücklicherweise. Wir wissen, daß Gozzoli als Gehilfe 
Fra Angelicos in Orvieto weilte; seine ersten selbständigen Ar- 
beiten führte er in Montefalco bei Foligno aus; der Weg von 
Florenz nach Orvieto und Montefalco fuhrt an unseren Felspartien 
vorbei. 

Wir werden dieser merkwürdigen Gegend noch einmal ge- 
denken müssen,, denn sie hat noch einem Größeren als Gozzoli seine 
landschaftlichen Motive geliefert Auch geologisch bietet sie ein 
hohes Interesse. Das Pliocänbecken zwischen Arezzo und Pon- 
tassieve hat die Überreste vieler riesiger Tierarten erhalten, welche 
vor unserer Periode und vielleicht zum Teil noch gleichzeitig mit 
dem Menschen die Erde bewohnt haben. Die Eisenbahn Florenz- 
Rom berührt einige der merkwürdigen Erdfelsen; doch einen rechten 
Einblick gewährt nur eine Wanderung durch das Labyrinth der 
Schluchten. 

Es ist, wie aus den Ausführungen oben hervorgeht, nicht an- 
zunehmen, daß Gozzoli jemals länger in der Gegend von Sanmezzano 
geweilt hat; er muß sie auf der Durchreise kennen gelernt haben. 
Genügte ihm eine flüchtige Bekanntschaft mit den Formen dieser 
Landschaft, um sie sich einzuprägen, so muß er überhaupt, trotz 
seines entwickelten Stilgefühles, sehr aufnahmefähig gewesen sein. 
Es fragt sich, ob wir dies auch an anderen Dingen bemerken. 

Unter diesem Gesichtspunkt gewinnt Gozzolis großer Fresken- 
zyklus im Campo Santo zu Pisa (gemalt seit 1468) für uns ein be- 
sonderes Interesse. Denn Pisa, obgleich garnicht so sehr weit von 
Florenz, — ungefähr 75 km, — bietet doch in seiner Landschaft der 
toskanischen Hauptstadt gegenüber manches neue. Die Nachbar- 
schaft der See auf der einen Seite, die Nähe der mit ihren kegel- 
förmigen Gipfeln von dem breitgelagerten Apennin so sehr ab- 
weichenden Monti Pisani auf der anderen, bestimmen den Charakter 
der Gegend; das mildere gleichmäßige Seeklima ist nicht ohne Ein- 
wirkung auf die Zusammensetzung der Vegetation. 



8;. Benoiio Goiiali, Landicluift miu der „Verfluchang Himu" des Ciuopo Sanlo lu Fi». 

Gozzolis Fresken an der Nordwand des Campo Santo sind von 
sehr ungleichem Wert, Er begann die riesige Arbeit mit größter 
Lust und Liebe, aber allmählich verlor er mehr und mehr die Sorg- 
falt, mit welcher er seine an D 6 tausch ilderungen fast überreichen 
Szenen eingeleitet hatte. 

Das erste Bild, die berühmte „Weinlese mit dem trunkenen 
Noah" und der „vergognosa di Pisa" zeigt im Hintergrund noch 
die Landschaft vom mittleren Arno, doch tritt schon hier ein Baum 
auf, den wir in den Fresken des Palazzo Riccardi wie bei den 
Meistern des florentinischen Quattrocento allgemein vermissen, die 
Pinie, Wir erwähnten schon, daß diese stolze Konifere dem Küsten- 
gebiet angehört und gerade bei Pisa waldbildend auftritt — Das 
zweite Bild der Reihe, die „Verfluchung Haras", zeigt uns neue 
Bergformen, denen wir bei Gozzoli bisher nicht begegnet waren: 
zwei Bergkegel, welche spitz jenseits eines Flusses aufsteigen; offen- 
bar ein Motiv von den Monti Pisani, deren Südfuß der Arno be- 
spült. Orientieren wir uns auf Grund dieser Annahme, so vermögen 
wir auch die Gruppe femer hoher Berge zu deuten, welche links 
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von den Kegeln am Horizont auftauchen; es sind die Apuanischen 
Alpen, das imposante, durch markante Gipfel ausgezeichnete Ge- 
birge nördlich von Pisa, das durch die carrarischen Marmorbrüche 
berühmt ist Auch auf diesem Bilde beleben Bäume mit schlankem 
Schaft die Szenerie, Im Vordergrund fallt namentlich eine Dattel- 
palme durch ihre außerordentlich korrekte Zeichnung auf. Die 
Phoenix weicht im Bau ihres Stammes bekanntermaßen sehr stark 
von unseren Laub- und Nadelhölzern ab. Während diese an der 
Grenze zwischen Holz und Rinde ein Bildungsgewebe — Cambium 
genannt — besitzen, welches alljährlich eine Zuwachsschicht, den 
Jahresring, erzeugt, durch dessen Anlagenmg der Stamm allmählich 
in die Dicke wächst, so findet man bei den meisten Palmen nichts 
derartiges; ihr Schaft behält dauernd den Durchmesser, welchen 
er bei seinem Entstehen hatte. Die Stärke des Stammes ist hier 
aber abhängig von dem Ernährungszustand des Baumes. So kommt 
es oft vor, daß der Palmstamm sich nach oben verjüngt; das ist 
ein Zeichen, daß der Baum nicht mehr gut gedeiht. Doch auch 
das Umgekehrte beobachtet man nicht selten, Stämme, welche oben 
dicker sind als unten. Einen solchen Fall hat Gozzoli dargestellt 
So etwas aber kann man sich nicht aussinnen, das muß gesehen^ 
beobachtet sein. Unzweifelhaft hat Gozzoli in Pisa Palmbäume ge- 
sehen, die seinen in Florenz tätigen Zeitgenossen nur von Hören- 
sagen bekannt waren. 

Weiter sind von Bäumen kenntlich: Zypressen, auch in der 
geschnittenen Form, Tannen, Pomeranzen-, Granat- und Apfelbaum^ 
sowie die Seestrandspalme, Chamaerops. Doch anderen Bäumen 
gegenüber bleibt der Versuch der Artbestimmung unsicher. Gozzoli 
mag in Pisa, das bis zu seiner Niederwerfung durch die Florentiner 
die reiche, mächtige Beherrscherin des Meeres gewesen war, noch 
allerhand importierte Baumarten des Auslandes kennen gelernt 
haben, welche im dortigen milden Klima gediehen. 

Das dritte Bild der Reihe hat den „Turmbau von Babel" zum 
Thema. Neben der Stadt, welche hier natürlich den breitesten 
Raum einnimmt, öffnet sich wieder ein Blick in die Ferne, und hier 
finden wir, was uns zu der Landschaft von Pisa noch fehlte, das 
Meer. Man sieht es etwa so, wie es sich von der Höhe der Monti 
Pisani präsentieren mag, tief und fern. Über ihm lagert leichtes 
Gewölk in Stratum-Form. 

So ist also der Beweis erbracht, daß Gozzoli wirklich die ihm 
begegnenden landschaftlichen Motive leicht und rasch aufnahm» 
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Denn die besprochenen Bilder sind, wie wir wissen, die ersten, 
welche er in Pisa schuf. 

Über dem Tor der vieltürmigen Stadt steht BABILONIA. Ver- 
senken wir uns aber in die Betrachtung dieser Paläste, Kirchen 
und Monumente, so entdecken wir mit Überraschung eine Menge 
alter Bekannter. Da ist die Pyramide des Cestius, das Pantheon 
und die Trajanssäule von Rom, dazwischen die Palazzi Vecchio 
und Riccardi (Medici), sowie der Dom von Florenz, dann unser 
armer Freund, der Campanile von S. Marco in Venedig; auch ein 
schiefer Turm fehlt nicht, doch ist's nicht der berühmte von Pisa, 
sondern ein anderer, vielleicht Garisenda oder Asinelli von Bologna. 
So entsteht ein vieltürmiges Ensemble, das selbst S. Gimignano in 
Schatten stellt, S. Gimignano delle belle torri. Gewiß hat der 
Künstler hier absichtlich die berühmtesten Bauwerke Italiens zu- 
sammengestellt. 

In der weiteren Reihe der Pisaner Fresken wird Gozzoli immer 
flüchtiger. Die kulturhistorisch interessanten Szenen aus dem Leben 
des Volkes, der Weinbauern, Bauleute, weichen Massenansamm- 
lungen von ziemlich gleichgültigen Figuren. Die Landschaft, an- 
fangs mit unendlichem Detail, Villen mit rotem Dach, Gärten, 
Burgen und fernen Städten, liebevoll ausgeschmückt, wird immer 
summarischer behandelt, und zugleich verwildert das Motiv der 
Erdfelsen von Sanmezzano, welches in den ersten Fresken der Reihe 
sehr diskret und sogar korrekter als im Palazzo Riccardi wieder- 
gegeben war, mehr und mehr. Die Erinnerungen an die Land- 
Schaft am mittleren Arno verbleichen, aber auch Pisas Umgebung, 
der Unterlauf des Flusses, hat fiir den Künstler den Reiz der Neu- 
heit verloren. Diese Bilder sagen uns nichts mehr. Wir hätten 
dem Meister statt des einen allzu umfangreichen Auftrages, welcher 
ihn sechzehn Jahre fesselte, lieber mehrere kleinere an allen Ecken 
Italiens gewünscht 

Auch Benozzo Gozzoli gehört also zu den Schilderem des Amo- 
tales. Ja, er ist es vor allen anderen, welcher, in der naiven Art 
der Trecentisten seine Beobachtungen, Entdeckungen in der Heimat, 
wiederspiegelt, ohne Methode und gebunden durch seinen Stil. Er 
vollendet, was Giotto und Gaddi begonnen hatten. 

Das florentinische Quattrocento hatte außer Gozzoli, dem Le- 
gendenerzähler, noch Piero di Cosimo, welcher seine Themata 
gern auf verwandtem Gebiete sucht, in der heidnischen Mythologie. 
Doch nur dieser äußerliche Berührungspunkt verbindet beide Künstler, 
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oder höchstens der andere noch, daß beide stilisieren. Doch Piero, 
erheblich später als Gozzoli, und wie Botticelli in die ernsten Er- 
eignisse der Savonarolazeit hineingezogen, hat nichts von der reinen, 
naiven Frische, von der in sich abgerundeten Künstlernatur Gozzolis; 
er schwankt zwischen wechselnden Einflüssen und neigt zum Bizarren, 
Barocken, Verschrobenen, wo jener einfach, klar, lustig ist. Der 
eine erzählt den Kindern, den Armen, den Kleinbürgern, der andere 
einer dekadenten Gesellschaft, welche durch Savonarolas Wort über 
den Haufen geworfen wurde. 

Es scheint recht schwer, einem so sonderbaren Künstler wie 
Piero di Cosimo gerecht zu werden. Er war ein Nachzügler und 
reicht weit in eine Zeit hinein, von welcher man mehr verlangen 
darf, als er leisten konnte. Das war sein Unglück. Aber zum Teil 
rechtfertigt er auch das harte Urteil, welches die ältere Kunst- 
geschichte über ihn fällte, die Richtung, welche sich nur an die 
positiven Leistungen hält und keinen Versuch macht, in das kom- 
plizierte Seelenleben einer Künstlernatur einzudringen, um hier die 
Kommentare zu den Werken zu lesen. Piero hielt sich, das ist 
unbestreitbar, nicht genügend frei von den Einflüssen seiner größeren 
Zeitgenossen, er imitierte sie derart, daß er sich gelegentlich ge- 
radezu an ihrem Eigentum vergriff. Andererseits gehört er wieder 
zu denjenigen, welche gewinnen, wenn man sich tiefer in ihre Werke 
versenkt^), aber ein Eindruck bleibt doch: er gewährt uns selten 
einen reinen, ungetrübten Genuß. 

In der Landschaft hat er manchen glücklichen Zug; die Be- 
handlung der Feme, die Disposition der Massen, die Fülle und 
Weichheit der Farbe verdient gewiß Anerkennung. Dann aber 
stören uns wieder die in der unmöglichsten Art überhängenden 
Felsenberge, manchmal wie Pfropfenzieher gewunden oder wie 
Champignons behütet. Die Bäume verraten oft gute Studien, andere 
Male wieder sind sie zu einfach häßlichen Ungestalten verbildet 
und verhalten sich zu dem erhabenen Ebenmaß der Natur fast wie 
Karikaturen, auch weist ihnen Piero die unmöglichsten Standorte 
an Abhängen, Felswänden an.^) Giotto tat das Gleiche mangels 
besserer Kenntnis, Piero di Cosimo aus der Sucht, durch Mätzchen 
interessant zu wirken. Und während alle übrigen Quattrocentisten 
Pflanzen und Blumen nach der Erinnerung malten, gut oder schlecht, 



1) Vgl. Fritz Knapp, Piero di Cosimo, Halle 1899. 

2) Vgl. „Maria Empfängnis'*, Florenz, Ufficien. 
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nimmt sich Piero di Cosimo heraus, neue Arten zu erfinden und 
leistet damit, wenn er auch seine besten Farbentöpfe zu Hilfe 
nimmt, doch nichts wesentlich anderes, als die Tapetenmaler um 
1860.^) Er ist ein Phantast ohne die gestaltende Kraft eines Böcklin. 
Von den schönen Gaben, mit welchen er der Naturdarstellung gegen- 
übertrat, macht er leider nicht immer den richtigen Gebrauch. Die 
Natur aber entschleiert ihr Bild nicht dem, der gelegentlich, wenn 
ihn gerade die Laune treibt, ihre Rätsel zu lösen versucht; sie 
lohnt nur treuere Minne. 

Domenico Ghirlandajo! Unbestritten hat er unter den 
Quattrocentisten von Florenz in der Wertschätzung die erste Stelle 
eingenommen, solange eine kühle Ästhetik die Palmen verteilte, 
welche mehr im Intellekt wurzelte, als in dem ernsthaften Streben, 
mit dem Künstler zu fühlen. Erst unsere nervöse Zeit hat ganz 
erkannt, wie das Beste, das uns die Großen gaben, zugleich das 
Subjektivste war. Sie hat damit dem Gelehrten das ausschließliche 
Vorrecht genommen, die Kunst mit einem festen Maßstab, dem 
Vergleich mit der Antike, zu messen und hat der künstlerischen 
Auffassung Stimme gewährt. Botticelli gegen Ghirlandajo. 

In unserer Zeit war aber auch der Sieg des Dogmas von 
der Descendenz vollendet. Alle Geschichte wurde Entwickelungs- 
* geschichte. Vordem war sie von der Offenbarung beherrscht gewesen, 
deduktiv. Die Gedanken, die Ideale, die Schicksale standen fest; 
die darstellende Geschichte verfolgte nur ihre Abwickelung. Eine 
Kraft außerhalb dieser Welt hatte alles geschaffen, den zarten Keim 
des Guten unbehütet neben das üppig wuchernde Unkraut des Bösen 
gesetzt. Den Erfolg konnte auch ein Nicht -Allwissender voraus- 
sehen, die Welt verlor sich in der Sünde. Als sich die neue Philo- 
sophie auf das Postulat der Descendenz aufbaute, griffen wir als- 
bald ihre tröstlichen Seiten heraus. Die Welt ist nicht geschaffen, 
ob gut, ob schlecht; sie wird, sie schafft sich jeden Tag. An uns 
ist es, mitzuarbeken. Welchen Erfolg unser Bemühen hat, das 
hängt von vielen Faktoren ab, die wir nicht beugen können; wir 
halten uns an eins allein, den Willen. Der gehört uns, wenn wir 
nicht kranke Menschen sind. 

Wir mußten nun die historischen Urteile über die Großen der 
Vergangenheit umwerten. Masaccio gegen Ghirlandajo, Raffael. 

I) Vgl. „Tod der Procris", London, National Gallery und ,, Venus und Mars", 
Berlin, Kgl. Gallerie. 

Rosen, Natur in der Kunst. 16 
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Ghirlandajo, der es mehr als alle seine Jahrhundertsgenossen 
versteht, uns immer wieder einen vollen ästhetischen Genuß zu 
bereiten, der ruhig, sachlich, wohlabgewogen unsere Erwartungen 
nie enttäuscht, steht als Entdecker, als Pfadfinder manchem anderen 
Künstler seiner Zeit nach. Seine Bedeutung in der Entwickelungs- 
geschichte des Naturalismus in der Kunst liegt mehr darin, daß er 
die Leistungen der wirklichen Neuerer zusammenzufassen wußte, 
nicht als Eklektiker, sondern als Vollender. Nach langem Treiben, 
Drängen, Stürmen bedeutet er einen Ruhepunkt. Die große Syn- 
these, die wir im Entwickelungsgang der florentinischen Kunst 
sehen, findet in ihm ihren ersten Abschluß, wie in Raffael nach 
dem Eindringen der umbrischen Ideale ihren zweiten. 

Von dem größten seiner Vorgänger, Masaccio, den alle anderen 
so unvollkommen verstanden, hat Ghirlandajo am meisten gelernt. 
Doch darüber vernachlässigte er keineswegs die Lehren der übrigen. 
Methodisch, wie er ist, studiert er zunächst den Methodiker Andrea 
del Castagno. Castagnos „heiliges Abendmahl" in S. AppoUonia, 
Florenz, kennen wir; es ist nicht das wehmütig ernste Abschieds- 
mahl des Heilands, vor dessen mildem Blick sich noch einmal die 
Herzen seiner Jünger öffnen in ihrer natürlichen, schlichten Kraft 
und ihrer menschlichen Schwäche, — so hat Lionardo die Szene 
aufgefaßt, — es ist nichts anderes als eine — Malvorlage mit 
methodisch ausgewählten Aktfiguren, Posen, Draperien, Beiwerk, 
mit starker Betonung des Perspektivischen. Was Andrea del Castagno 
in diesem Werk gelehrt hat, das hat Ghirlandajo gelernt. Sein 
„Heiliges Abendmahl" in Ognissanti und in sehr ähnlicher Wieder- 
holung in S. Marco kann in Komposition und Einzelanordnung sein 
Vorbild unmöglich verleugnen, und doch wieviel freier, interessanter, 
lebendiger ist die Szene I Sehen wir auch von den Fignren ab, so 
bleibt dieser Eindruck dennoch. Statt des Marmorgetäfels, das bei 
Castagno die Rückwand des Coenaculum bildete, bringt Ghirlandajo 
offene Bogenfenster mit dem Blick auf die Baumwipfel eines Gartens, 
das Motiv Gaddis, in Domenico Venezianos Ausgestaltung. Hier 
sehen wir — auf dem Bilde in S. Marco — die Laubmassen des 
Cedro, des Pomeranzen- und Granatapfelbaumes, lauter alte Be- 
kannte, und Fra Angelicos Zypressen. Daneben die Palmettopalme, 
Chamaerops, welche, wie wir wissen, in der florentinischen Kunst 
noch selten war, mit buschigem Wachstum leidlich gut dargestellt, ^) 

I) In dieser Wuchsform ist die Zwergpalme heute auf dem Platz vor S. Marco in 
prächtigen Gruppen angepflanzt, vielleicht eine Huldigung für Ghirlandajos Bild? 
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Wer gab wohl hier das Vorbild, an welches sich der Künstler an- 
lehnt? Anscheinend nicht Gozzoli, sondern Antonio Rossellino, 
dessen schönes Relief mit der „Geburt Christi" (Montoliveto, Neapel) 
eine außerordentlich korrekte Darstellung der Palmettopalme ent- 
hält. In den Lüften jagen sich, wie bei Gaddi, die Vögel, Sperber 
schlagen Rebhühner (S. Marco) oder ein Habicht eine Wildente 
(Ognissanti). In einer Fensternische sitzt ein Pfau, wie bei Botti- 
celli („Anbetung der Könige", Ufficien), eine Taube; nur für die 
graue Katze (S. Marco) wüßten wir- kein Vorbild zu nennen. 

In anderen Bildern sehen wir auch den Einfluß des Paolo 
Uccello. Eine „thronende Madonna" mit Engeln und Heiligen in 
den Ufficien verrät in der Behandlung eines Pomeranzenbaumes mit 
den aus dunklem Laub hervorlugenden Goldfrüchten die Kenntnis 
von Uccellos Reiterbild in den Ufficien. Die Madonna dagegen 
mit der etwas schweren Nische ist PoUajuolo nachgebildet. Bekränzte 
Engelkinder mit Lilienszeptem muten uns gleichfalls als alte Be- 
kannte an: Lippi hatte sie der Kunst geschenkt;. Lilien stehen auch 
vom in einer Blumenvase, sie sind ebenso falsch gezeichnet, als 
wenn Fra Filippo selbst sie dahingesetzt hätte. Eine in der Ge- 
samtanordnung ähnliche „thronende Madonna" in der Akademie zu 
Florenz hat ein bischen bessere Lilien, doch der Blumenrasen vorn 
enthält noch weniger kenntliche Kräuter als derjenige Botticellis. 

Und doch kann Domenico GhiHandajo die Blumen auch ganz 
vortrefflich wiedergeben; er braucht sich nur an einem guten Vor- 
bild zu inspirieren. Jetzt ist der Moment gekommen, in welchem 
Hugo van der Goes mit seinem großen Triptychon in S. Maria Nuova 
Einfluß gewinnen kann. Denn Ghirlandajo ist der Mann, das aus 
der fremden niederländischen Kunst herauszufinden, was sich mit 
der italienischen Art legieren läßt. Flandrische Bilder gab es gewiß 
schon seit der Mitte des Jahrhunderts in den Sammlungen von 
Florenz; doch ihre Einwirkung wird erst in Ghirlandajos Werken 
deutlich. In Äußerlichkeiten erkennt man sie zuerst. Da sind die 
bunten gemusterten Teppiche, die er, w4e Jan van Eyck, über die 
Stufen zu Mariens Thron breitet, das erste Merkzeichen, dem sich 
manches kleine Beiwerk zugesellt. Aber mit voller Kraft bricht 
nun der Einfluß des großen Goes in einem Bilde durch, das Ghir- 
landajo im Jahre 1485, sechsunddreißigjährig, malte. 

Es ist eine „Anbetung der Hirten" im Stall zu Bethlehem, mit 
dem Zuge der heiligen drei Könige im Hintergrund, also genau 
dasselbe Thema, welches Goes im Portinari- Altar behandelt hatte. 

i6* 



t». Jtomenico Ghirlandijo. ..Anbetung der Hirten"; Floreni, Al»di--niic. 

Wie hier namentlich der unübertroffene Realismus in den bäurischen 
Gestalten der Hirten frappieren mußte, so hat auch Ghirlandajo in 
seinen Hirten wirklich Repräsentanten der Landbevölkerung' ge- 
geben, die, wenn sie auch keineswegs so wahr sind wie ihre Vor- 
bilder, doch weit von den idealisierten Jünglings- und Greisengestalten 
abstehen, welche die florentinische Kunst sonst geschaffen hat. Und 
auch die sorgfältige Durchführung des Beiwerkes, namentlich auch 
der Pflanzen im Vordergrund geht auf Goes zurück. Das verrät 
uns schon die Iris, die uns hier auf italienischem Boden als Neuheit 
begegnet. Warum sie, in Italien viel häufiger als im Norden, bis- 
her nicht geraalt wurde, läßt sich nicht mit Sicherheit sagen; wahr- 
scheinlich deshalb, weil man außer der Lilie und der Rose, den 
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Emblemen der Madonna, großblütige Pflanzen überhaupt nicht dar- 
stellte; nur die kleinen Blumensternchen, welche Lippi eingeführt 
hatte, waren beliebt. Nun hatte aber Goes die Schönheit der Iris 
mit so meisterlicher Hand geschildert, daß es Ghirlandajo reizte, 
das neue Motiv aufzunehmen. Und er, der sonst recht mäßig ge- 
zeichnete Pflanzen hat, setzt hier ganz beiläufig in eine dunkle Ecke 
die besten Blumendarstellungen, die wir aus dem florentinischen 
Quattrocento kennen, Veilchen, Margiieriten (Chrj'santhemum Leu- 
canthemum), wilden Krapp (Rubia peregrina) und ein zierliches 
Kraut, das unserem Norden fehlt, comacchina heißt es italienisch 
(Hypecoum procumbens). Der Epheu dagegen, welcher sich der 
verfallenden Mauer anschmiegt, mag dem Künstler aus seiner Lehr- 
zeit in Baldovinettis Atelier in der Erinnerung geblieben sein. 

Goes hatte der winterlichen Jahreszeit entsprechend entblätterte 
Bäume in den Hintergrund gesetzt. In Italien markiert sich die 
Winterruhe der Vegetation nicht so scharf; bei Ghirlandajo ist nur 
eine verkrüppelte Pappel entlaubt, eine dichte Gruppe rundkroniger 
Bäume hinter dem Zug der heiligen drei Könige steht in vollem 
Laubschmuck; es mögen immergrüne Steineichen (Quercus Hex) ge- 
meint sein. Einzelne belaubte Bäume auf den Feldern in der Ferne 
wird man ungezwungen als Ölbäume deuten können, welche gleich- 
falls Wintergrün sind. 

Doch trotz aller an Goes erinnernden Züge mutet uns Ghir- 
landajos Bild als etwas Neues, Italienisches an. Gerade das macht 
Ghirlandajos Größe, daß er die Lehre annimmt, ohne sich ihr ins 
Schlepptau zu geben. Wie er die Formen des Goes verarbeitet, 
umdichtet, für Italien heimatsberechtigt macht, lehrt am besten der 
Vergleich mit Piero di Cosimo würdigen, welcher gleichfalls den 
Portinari-Altar studiert hat. In seiner „Heimsuchung Maria" ^) zeigt 
dieser, was er in der D^tailschilderung und der malerischen Technik 
von dem großen Vlamen gelernt hat, aber die Szenerie hat kaum 
etwas italienisches behalten, Häuser aus Brügge oder Gent mit 
hohem Stufengiebel umrahmen die Komposition; die Köpfe der 
beiden Heiligen vorn sind einfach — übertragen: Antonius hat eine 
Brille bekommen und der gute alte Joseph vom Portinari-Altar 
einen neuen Namen, er heißt jetzt Nikolaus von Bari. Beide sitzen 
da ganz still und lesen, offenbar fürchten sie, wiedererkannt zu 
werden. 

I) Sammlung Col. Corwallis West, Newlands Manor, Lymington, abgebildet bei 
Fr. Knapp, 1. c. Tafel I. 
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Das Findelhaus in Florenz, S. Maria degli Innocenti, besitzt 
eine „Anbetung^ der Könige aus dem Morgenland" von Ghirlandajo, 
in welcher wieder einige realistische Köpfe an Goes erinnern. Es 
ist eine schöne, figurenreiche Darstellung, einige Jahre nach dem 
Hirtenbild der Akademie entstanden. Der vollendet vornehme Ge- 
schmack Ghirlandajos kommt hier auch in der feinen Anpassung 
des Bildes an seine Bestimmung, den Hauptaltar in der Kirche des 
Findelhauses zu zieren, zum Ausdruck. Im Hintergrund sieht man 
nämlich, wie so oft, eine zweite Szene dargestellt: hier ist es der 
Bethlehemitische Kindermord, gewiß als Andeutung des Leides, 
das die Kinder betrifft. In der Gruppe des Vordergrundes, wo der 
greise König gerade d;is Füßchen des kleinen Christus küßt, knien 
auch die beiden Johannes; der Evangelist empfiehlt ein liebreizendes 
Kindlein der göttlichen Gnade, der Täufer weist ein anderes zur 
Muttergottes hin. 

Doch uns muß auch hier wieder die Landschaft interessieren. 
Ein Flußtal spannt sich vor uns aus; zwischen den Höhen, welche 
dasselbe umgrenzen, findet ein Hafenort Platz mit Brücken und 
Molen, vor welchen die Schiffe ankern, und weiter vorn, von hohen 
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Mauern umwehrt eine zweite Stadt, in welcher wir mit Erstaunen 
die Wahrzeichen Roms erkennen, das Kolosseum, die Trajanssäule 
und die Pyramide des Cestius. Was soll Rom an dieser Stelle? 
Wir erwarten Bethlehem. Und der große Fluß? Die Stadt Davids 
liegt doch hoch oben auf dem dürren Gebirge Juda, wo es auch 
nicht das armseligste Bächlein gibt. 

Wir finden nur eine Erklärung. Ghirlandajo imitiert hier einen 
der niederländischen Stadthintergründe, welche auf Jan van Eycks 
„Rollin -Madonna" zurückgehen. Wir wissen, daß dort der Fluß 
gerade auf den Beschauer zufließt. Das kopierte Rogier van der 
Weyden, und ebenso jetzt Ghirlandajo. Jan van Eyck läßt zwei 
Personen von der Bailustrade die Aussicht bewnindem, ebenso 
Rogier; auch bei Ghirlandajo finden wir sie wieder, nur daß sie 
diesmal ihre Aufmerksamkeit den Ereignissen im Vordergrund zu- 
wenden. 

Aber Jan van Eycks Städtebild war, wie wir gesehen haben, 
keine Erfindung; es war eine Ansicht von Lüttich. Folgt Ghirlandajo 
ebenso treu seinem Vorbild? Ist der Fluß dort der Tiber, die 
Hafenstadt etwa Ostia? 

Wenn wir uns nach den in diesem Rom dargestellten Ge- 
bäuden orientieren, so kann die Stadt nur von Südwesten gesehen 
gedacht werden. Dann aber müßte der Fluß links statt rechts an 
ihr vorbeifließen, und auch sonst würde nichts in dieser Landschaft 
stimmen. Offenbar hat also Ghirlandajo mit Benutzung von Ge- 
bäudemotiven frei erfunden. Wir sehen, wie weit auch er noch 
von der naiven Wahrheitsliebe der Nordländer entfernt blieb.*) 
Er kannte doch Rom und malte seine Gebäude nicht nach einer 
bloßen Schilderung. 

Aber das Zusammenwerfen heterogener Motive ist ein un- 
zweifelhafter Fehler Ghirlandajos, für welchen man nicht, wie bei 
Gozzolis Stadt Babylon die Naivetät als Entschuldigung anführen 
kann. Antike Triumphbogen, oft mit Inschriften oder mit seiner 
Jahreszahl, stören wiederholt den toskanischen Charakter seiner 



1) Ein „Raub der Sabinerinnen" der Galerie Colonna, Rom, fälschlich dem Piero 
di Cosimo zugeschrieben und in Wirklichkeit wohl die Arbeit eines Schülers von Ghir- 
landajo (Bastiano Mainardi ?), enthält die Abbildungen der Ostiuspyramide, des Kolosseums 
und des Konstantinbogens dicht nebeneinander, obwohl sie in Wirklichkeit eine halbe 
Stunde auseinander liegen. Fr. Knapp vermutet, daß der „Kindermord'* auf Ghirlandajos 
Bild in S. Maria degli Innocenti von diesem selben Schüler stamme (I.e. p. loi). Ob dies 
zutreffend ist, entzieht sich meiner Beurteilung völlig. 
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Hintergründe. Er imitiert in ihnen Mantegna, PoUajuolo. Hätte er 
sich nur von Goes fuhren lassen! 

Die Bewunderer der Aussicht, welche, wie auf Eycks Rollin- 
Madonna von einer Bailustrade aus auf eine im Tal liegende Stadt 
hinunterblicken, finden sich auch auf einem der Fresken Ghirlandajos 
in S. Maria Novella. Es ist die „Heimsuchung*', welche durch ihre 
schönen Frauenfiguren fesselt, namentlich durch die Gestalt einer 
eleganten florentinischen Patrizierin, der Gemahlin des Stifters 
Giovanni Tomabuoni. Zu der Bailustrade fuhrt, wunderlich genug, 
ein typischer „Giottofelsen" hinan, — sonst hat Ghirlandajo stets 
die Motive der geschichteten Gesteine von Fiesole. Für die dar- 
gestellte Stadt benutzte er bauliche Motive aus Florenz. Wir er- 
kennen die schlanken Türme von S. Maria Novella und des Palazzo 
Vecchio, femer, ziemlich stark umgestaltet, die Laterne der Dom- 
kuppel, welche eine Fahne statt des Kreuzes trägt, endlich ein 
zweigeschossiges Tor, das die Porta S. Niccolö vorstellen könnte. 
Wie aber die Gebäude dicht zusammengerückt und überhöht sind, 
so die Berge der Umgebung. Es ist die alte Neigung, die Vertikale 
der Horizontalen gegenüber zu bevorzugen, die hier noch einmal 
durchbricht. — 

Als Landschafter ist als der feinste und wahrste Künstler am 
Schluß des Quattrocento Lorenzo di Credi zu preisen. Er war 
Schüler des Andrea del Verrocchio und verdankt seinem Lehrer, 
wie seinem großen Mitschüler Lionardo mancherlei. Doch macht 
er in Anlehnung an Fra Filippo Lippi aus der Madonna, die das 
am Boden liegende Kind verehrt, eine Spezialität. Diese Bilder 
würden höher geschätzt werden, wenn sie eine größere Mannig- 
faltigkeit, mehr künstlerische Ideen enthielten. 

Die meisten Bilder Credis geben im Hintergrunde Durchblicke 
auf eine nicht allzuferne Landschaft, bald durch symmetrische 
Bogenfenster rechts und links hinter der Madonna, bald durch eine 
Säulenhalle oder die Pfeiler einer Ruine, welche den Stall von 
Bethlehem darstellt. Diese Durchblicke sind fast alle ungemein 
reizvoll. Bald ist es ein freundliches Tal, durch dessen Wiesen ein 
Fluß dahinglitzert, Baumgruppen beleben die Niederung und ziehen 
sich an den Hügeln empor, deren Flanken schöngeformte Fels- 
partien zieren; bald ist es eine weite Ebene, Wasser, ein Schloß, 
in der Feme ganz duftig zart die Kammlinie eines hohen Gebirges. 
Das sind ja alles alte Motive, doch besser verstanden, feiner durch- 
geführt. Eine ungemein friedliche Stimmung liegt auf diesen Veduten. 



Ein leichter Dunst, der sich von der Flußniederung erhebt, gleicht 
alle Härten aus, die Abendluft wird körperlich, ohne ihre Transpa- 
renz einzubüßen. 

Credis Landschaft hat nichts von dem Bizarren des Piero di 
Cosimo; selbst wo die Felsen sich zu kühnen Massen auftürmen, 
sind die Quadern doch so natürlich gefügt, daß die Statik und da- 
mit die Wahrscheinlichkeit durchaus gewahrt bleiben. Bäume und 
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Büsche sind nicht mehr, wie fast bei allen anderen Meistern des 
Quattrocento, willkürlich in die Landschaft eingestreut, sondern 
lehnen sich an das Bodenrelief an, wie draußen in der Natur; sie 
schließen zu Gruppen von reizvoller Silhouette zusammen, oder 
kleiden sich, wenn sie freistehen, bis zum Boden herunter in das 
Gewand reichbelaubter Zweige. Die Harmonie der Szene stören 
nicht die Triumphbogen und Ruinen antiker Gebäude, mit welchen 
andere Künstler der Zeit sich interessant zu machen suchten. Es 
ist alles einfach und natürlich und oft genug von einer Stimmung, 
die Claude Lorrains beste Schöpfungen vorahnen läßt. 

Doch wir werden der Frage nachgehen müssen, wie gerade 
Lorenzo di Credi, einer der weniger bedeutenden Meister des alten 
Florenz, dazu kam, das langgesuchte Landschaftsideal der Schule 
zu finden? Es kamen ihm, der bis weit ins i6. Jahrhundert hinein 
lebte, freilich die Erfahrungen eines Jahrhunderts florentinischer 
Kunst zugute; doch keiner seiner Landsleute, Botticelli etwa aus- 
genommen, kommt ihm nahe. Mehr berührt sich Credi mit seinen 
umbrischen Zeitgenossen, Giovanni Santi, Perugino, Raffael, die, wie 
er, den stillen Frieden der abendlichen Landschaft verherrlichen, 
doch er übertrifft sie an Kenntnis der Hauptformen, Felsen, Bäumen, 
Wasser. In diesen aber ist er unzweifelhaft der Schüler der Nieder- 
länder. Regier und Memlinc sind es, die ihn inspirieren. All die 
kleinen Eigenheiten, die wir von ihnen kennen gelernt haben, finden 
wir bei Credi wieder: Rogiers Felsenmotiv, das halb unter Rasen 
und Erde begrabene, halb vom Regenwasser bloßgelegte Gestein, 
Rogiers Vordergrundpflanzen, Schöllkraut, Hahnenfuß, Memlincs 
Parkbäume, Schlösser und Burgen, Ziehbrücken und Wassergräben. 
Selbst die beiden durch symmetrische Bogenöffnungen sichtbaren 
Veduten gehören Memlinc. Von ihm hat Credi die charakteristische 
Art, die Baumkrone in der schrägen Abendbeleuchtung zu zeichnen, 
jene Bogenlinien heller Punkte, welche die äußersten Blätter heraus- 
heben. Und wenn Credi endlich die Hintergründe manchmal gar 
zu weich und glatt ausführt, so möchten wir glauben, daß auch 
dies auf niederländische Vorbilder hinweist, auf die duftig-weiche, 
fein vertriebene flandrische Oltechnik. 

So trat denn am Ende dieser langen Periode der Einfluß der 
nordischen Kunst stärker hervor. Die Italiener hätten von den 
Niederländern immer noch viel lernen können, nicht nur in Neben- 
sächlichem, auch in der Auffassung des Naturganzen. Aber nun 
fielen diese Beeinflussungen erst in eine Zeit, in welcher die floren- 
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tinische Kunst ihrem Höhepunkt, ihrer Meisterschaft bereits so nahe 
war, daß sie nicht mehr viel fremdes aufnehmen konnte. Wer hört 
auf weise Verhaltungsmaßregeln, wenn er schon die Hand nach 
der Palme ausstreckt? 

Um diese Zeit bereitete sich der große Umschwung des Ge- 
schmackes vor, welcher neue Kunstideale an die Stelle derjenigen 
des Quattrocento setzte, der Periode des Überganges zwischen 
Mittelalter und Neuzeit. Endlich sollte Masaccios Stunde kommen. 
Lionardo da Vinci, Raffael und Michelangelo waren Zeitgenossen 
Lorenzo di Credis. Doch ehe sie zur vollen Entfaltung ihrer künst- 
lerischen Allmacht gelangten, erfuhr die florentinische Kunst durch 
die Umbrer eine tiefgreifende Einwirkung oder richtiger vielleicht: 
Ergänzung. Auf sie haben wir zunächst unsere Aufmerksamkeit 
zu lenken. 



DIE MEISTER DES MITTELITALIENISCHEN 
BERGLANDES. 

Wo sich der Zug der Apenninen von dem Pfeiler des Monte 
Catria nach Süden wendet, bildet er, an der Grenze von Umbrien 
und der Mark Ancona, ein weites Längstal. Berge von mäßiger 
Höhe, doch von schroffen, trotzigen Formen ummauern den welligen 
Talgrund. Baumlos starrt das graubraune Felsgestein, baumlos die 
ausgedehnten Schutthalden der Gebirge; auch die Niederung zwischen 
den öden Bergzügen ist baumlos, obwohl nicht unfruchtbar; nur an 
den Bächen, welche schon der blauen Adria zueilen, reihen sich 
dürftige Pappeln zu oft unterbrochener Kette. 

Hier liegt das kleine gewerbefleißige Städtchen Fabriano, das 
zu Ausgang des Mittelalters eine eigene Malerschule entwickelt 
hatte. Es waren seßhafte Kunsthandwerker, die nach lokaler Tra- 
dition fromme Bilder verfertigten, Madonnen und Heilige auf Gold- 
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grund mit plastisch aufgesetzten Goldzieraten und skulpturierten 
Goldrahmen. Manche dieser Bilder haben sich bis heute im Besitz 
der Patrizierfamilien von Fabriano erhalten, doch gelangte die Ware 
auch zum Export, denn Kaufleute und andere Reisende, welche 
das auf der Heerstraße von Rom und Florenz nach dem adria- 
tischen Meer gelegene Fabriano berührten, mochten wohl die Bildchen 
ankaufen, wie das geschätzte Papier, das die Stadt erzeugte. 

Nur ein Meister dieser Schule gelangte zu Berühmtheit, Gen- 
tile da Fabriano. Er wurde, jedenfalls schon an größeren Auf- 
trägen erprobt, im Jahre 14 19 nach Venedig berufen, um die 
malerische Ausschmückung des Dogenpalastes auszuführen. Danach 
scheint er nicht mehr für längere Zeit in seine Heimat zurück- 
gekehrt zu sein; 1422 ließ er sich in Florenz in die Malergilde auf- 
nehmen, doch verblieb er auch hier nicht lange. Als gefeierter 
Meister besuchte er Siena und Orvieto, bis er (etwa 1427) von Papst 
Martin V. durch hohes Gehalt an Rom gefesselt wurde. Von seinen 
einst gepriesenen Werken ist das meiste zu Grunde gegangen. Wir 
sind heute wesentlich auf seine „Anbetung der Könige**, die er in 
Florenz für S. Trinitä gemalt hat, angewiesen, wenn wir uns eine 
Vorstellung von seiner liebenswürdigen Kunst machen wollen. Dies 
farbenprächtige Bild, heute in der Akademie zu Florenz^), ist mit 
seinem alten Originalrahmen auf uns gekommen. Derselbe trägt 
die Inschrift: 

OPVS : GENTILIS : DE:FABRIANO:MCCCCXXIII:MENSIS:MAII: 

In der gesamten italienischen Kunst gibt es kein zweites Werk, 
das, wie dieses, Maienstimmung atmet. Im Mai ward es vollendet, 
wie neun Jahre später der Genter Altar. Beide Werke tragen den 
gleichen Charakter: die helle Freude am Lieblichen, Bunten, Heiteren, 
dasselbe naive Erfassen der Natur in ihrem Festgewand, aber auch 
das gleiche Haften an der Oberfläche, ja selbst die gleiche innere 
Unwahrheit. Hier wie dort in neuen Formen das Ausklingen der 
alten gotischen Ideale, Ritterschaft und Frauenminne. Gentiles 
Könige aus dem Morgenland sind stolze Fürsten, die im Toumier 
ihren Mann stellen, vor Riesen oder Drachen nicht zurückbeben 
würden; — hier beugen sie bescheiden ihr Knie vor der holdesten 
Frau, Maria. Klein ist freilich der Hofstaat der Himmelskönigin, 
doch fehlen nicht die dienenden Edelfräulein; neugierig und be- 
wundernd beschauen sie das kostbare goldene Salbengefaß, das 

I) Ein Predellenbildchen im Louvre. 



90. Genül« da Fibciano. ..Anbetung d<.-r Küniee"; »arcni, Akademie. 

einer der Könige ihrer Herrin gebracht. Desto fürstlicher ist das 
Gefolge der drei Herren, Ritter, Räte, Diener und Troß, je nach 
Rang und Würde reicher oder einfacher gekleidet; dazu Pferde. 
Hunde und, weil der Zug aus dem fernen Orient kommt, Jagd- 
leoparden, Kamele und Affchen. Dieser ganze Hofstaat gehört in 
der gotischen Zeit nun einmal zu den Königen, wie ihre goldenen 
Kronen und ihre schimmernden Brokatgewänder. Die Gefolgschafter 
selbst wissen recht gut, daß sie nur Statisten sind, nichts als Folie 
fiir ihre Herren: nicht ein einziger von ihnen getraut sich einen 
bewundernden Blick zu der Frau und dem Kinde hinüberzusenden, 
welchen die Könige huldigen, ja sie mögen als echte Hofleute in 
solchen Staatsaktionen nichts besonderes mehr sehen, wenigstens 
erregt gerade ein Habicht, der eine Taube im Fluge erhascht, weit 
mehr ihr Interesse als Maria und das Christkind, 
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In Florenz war die Gotik niemals so recht zur Herrschaft ge- 
langt Aber in den kleinen Städten des Berglandes wirkte ihr 
nicht, wie dort, eine eigenartige Entwickelung entgegen. Gerade 
Gentiles Heimat bewahrte gewiß noch Reminiszensen an das nor- 
dische Ritterideal. Zwar die Zeit, wo die langobardischen Kämpen 
in Spoleto als Herzoge gesessen hatten, lag nun schon weit zurück; 
doch von Friedrich Barbarossa mochte man sich erzählen, der sich 
mit eiserner Faust den Übergang über den römischen Apennin 
freigehalten hatte, und von Friedrich IL, seinem Enkel, der in 
Jesi, nur einige Meilen von Fabriano entfernt, geboren war. Seine 
Mutter war eine normannische Prinzessin; er selbst wurde, zu 
Deutschlands Schaden, ganz im Geiste des normannischen Feudal- 
wesens erzogen. — Und auch in Oberitalien begegnete Gentile der 
Gotik, namentlich in Venedig. Mochte ihr die Lagunenstadt auch 
eine Sonderform aufgeprägt haben, wie sehr die Gotik hier fest- 
wurzelte, erkennen wir schon daraus, daß in Venedig um die Mitte 
des 15. Jahrhunderts der deutsche Maler Johannes mit seiner der 
kölnischen Schule entsprossenen Kunst den größten Einfluß ge- 
winnen konnte. 

Alle Vergleiche der florentinischen Naturdarstellung mit der- 
jenigen Jan van Eycks haben etwas mißliches. Denn ehe noch die 
toskanische Kunst sich auch nur die Anfangsgründe jenes tech- 
nischen Könnens angeeignet hatte, mit welchem die Altniederländer 
einsetzen, wird sie schon von Giotto, von Masaccio, von den großen 
Bildhauern in bestimmte Bahnen gedrängt, die wieder dem Norden 
durchaus fremd sind. Gerade deshalb müssen uns die wenigen 
italienischen Maler, welche sich wie Eyck durch das gotische Ideal 
leiten lassen, ohne doch im gotischen Stil allzusehr befangen zu 
bleiben, ganz besonders interessieren. Den Begründer der Schule 
von Verona, Vittore Pisano, müssen wir hier unberücksichtigt lassen 
und uns an Gentile da Fabriano allein halten. 

Es kann wohl kein Zweifel darüber bestehen, daß der Vergleich 
stark zu Gunsten der Eyckischen Naturdarstellung ausfallen muß. 
Mag Eyck auch zum Teil dieselben Fehler machen wie Gentile, mag 
er wie dieser die Landschaft aus disparaten Stücken komponieren, 
so erreicht er doch einen ungleich höheren Grad von Wahrschein- 
lichkeit und reizvoller Mannigfaltigkeit, eine unverhältnismäßig 
größere Weite. 

Die Kulissen, welche die Pläne des Bildes scheiden, können 
beide Künstler nicht entbehren; beide wählen für den Vordergrund 
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einen höheren Augenpunkt als für die Feme. Aber während Jan 
van Eyck die Grenze beider bis zu der Kammlinie der mit Busch- 
wald überkleideten Hügel hinausrückt, treten bei Gentile die Ku- 
lissen bis unmittelbar an den Vordergrund heran, ja überwölben 
ihn sogar. Ein klumpiges, hohles Gebilde links ist lediglich durch 
Ochs und Esel, die unter ihm Platz finden, als der Stall von 
Bethlehem, eine Felsgrotte, charakterisiert; mit welcher minutiösen 
Treue schildert dagegen Jan van Eyck die rissig-verwitterte Ober- 
fläche des Gesteins! Rechts springt eine Felsplatte vor und hängt 
in drückender Nähe über den Köpfen der mehr rückwärts haltenden 
Reiter; dazwischen schließt eine Hecke den Vordergrund ab. Echt 
gotisch — oder sagen wir trecentistisch ist es, daß Gentile jede 
Art in der Hecke als solche kenntlich macht und sie doch ziemlich 
inkorrekt zeichnet, ja, die Blattrippen mit Goldbronze aufhöht: 
Eiche, Lorbeer- und Granatapfelgebüsch, Brombeerstrauch und 
Stechpalme.^) Dagegen fehlen im Vordergrund alle Kräuter.^ Wir 
könnten meinen, daß der Künstler damit die winterliche Jahreszeit 
habe andeuten wollen, zumal er für die Büsche des Vordergrundes 
eine Mehrzahl immergrüner Arten gewählt hat. Doch die Land- 
schaft in der Feme, in welcher wir noch einmal den Zug der 
Könige sehen, hat mit ihren blühenden Hecken und wohlbestellten 
Feldern durchaus sommerlichen Charakter. Es liegt uns also die- 
selbe Gleichgültigkeit gegen die Forderungen der Jahreszeit vor, 
wie bei Jan van Eyck. Die Gotik, utopisch in ihrer Idealwelt, be- 
stimmt nicht Zeit noch Ort. Die Natur als Szenerie einer heiligen 
Begebenheit muß sich in ihr Festgewand kleiden; darum erweckt 
sie stets den Eindruck der Maienlandschaft, trotz einzelner wider- 
sprechender Züge. 

Jan van Eyck steht in einem ganz anders intimen Verhältnis 
zur belebten Natur als Gentile; was er gibt, hält freilich im ein- 
zelnen nicht immer eine strenge Prüfung aus und schließt doch zu 



i) Hex Aquifolium, italienisch agrifolio, deutsch auch Hülsen, frz. houx, engl, hollyr 
Strauch oder Baum mit immergrünen, stachelig- bezähnten Blättern von prächtigem Grün 
und lebhaft roten Beeren, welche im Spätherbst reifen. Die Stechpalme ist die einzige 
europäische Art einer sehr großen Gattung und kommt in Deutschland im ganzen Rhein- 
tal, Westfalen, Hannover bis Rügen vor, nicht aber östlich und südlich dieser Linie; in 
Südeuropa ist sie weit verbreitet. 

2) Ebenso auf den Predellenbildem. Das mittlere mit der ,, Flucht nach Ägypten" 
zeigt gleichwohl eine reiche Vegetation von Holzgewächsen; außer den oben schon ge- 
nannten noch Orangen- und Apfelbaum, sowie die italienische Haselnuß (Lambertsnuß,. 
Corylus tubulosa). 
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größeren natürlichen Einheiten zusammen, Rasen, Buschwald, Hecke 
und Kräutergemeinde, ebenso wie Felswand und Berglinie am Hori- 
zont. Bei Gentile bleibt alles einzeln, kunstvoll zurechtgerückt, 
doch ohne natürlich- einigendes Band; für jedes Satzstück scheint 
er ein besonderes Rezept zu haben. Ebenso dürfte er wenig Mo- 
tive auf seinen Reisen gesammelt zu haben, obwohl Venedig und 
Florenz ihm seiner Heimat gegenüber doch sehr viel Neues boten. 
Darum steht uns auch Fra Angelicos Naturdarstellung entschieden 
höher, spiegeln sich doch in ihr die wechselnden Eindrücke der 
Umgebung deutlich wieder. 

Immerhin kann man sich vorstellen, daß Gentiles Bild in Florenz 
lebhaftes Aufsehen erregte. Es war die Zeit unmittelbar vor dem 
entscheidenden Hervortreten Masaccios. Man mochte fühlen, daß 
die Giottoschule gar zu langsame Fortschritte machte, ja sich 
immer mehr in geschwätzige Breite verlor. Fra Giovannis Kunst, 
so zart und rein sie war, blieb doch einseitig auf das relig'iöse 
Gebiet beschränkt und trug dem lebhaft pulsierenden Leben in 
Florenz keine Rechnung. Was Stamina und Masolino leisteten, 
können wir nicht mehr beurteilen; es hob sich wohl kaum wesent- 
lich über den Durchschnitt. Da tritt Gentile da Fabriano hervor 
und entrollt eine neue glänzende Welt. Solchen Reichtum an Gold 
und Zierat und prunkenden Gewändern hatte man noch nie ge- 
sehen. Kein Florentiner hatte sich an ein solches Getümmel von 
Menschen und Tieren herangewagt. Mochten Gentiles kleine Pferde 
auch in der Zeichnung keineswegs fehlerfrei sein, sie sind doch 
viel besser als diejenigen, welche, erheblich später, Paolo Uccello 
schuf, der in Florenz das Renommee eines großen Tiermalers genoß. 
Und nun erst die Lieblichkeit und Mannigfaltigkeit der Gesichts- 
typen; man muß zugeben, daß die Florentiner hier viel zu lernen 
fanden. Doch andererseits erscheint es nicht nur verständlich, son- 
dern durchaus berechtigt, daß sie Gentiles Richtung im Ganzen 
ablehnten, fehlt ihr doch die Klarheit und Wahrheit des floren- 
tinischen Geistes. 

Wie hätte man, um mit Äußerlichem zu beginnen, diese ge- 
drängte, unübersichtliche Komposition acceptieren können? In der 
Berührung mit ihrer Schwesterkunst, der großen toskanischen Skulptur, 
lernte die florentinische Malerei das Ideal statuarischer Durchbildimg 
und monumentalen Aufbaues kennen; alles Hintereinanderschieben, 
Verdecken, Vertuschen widerstritt der sich herausbildenden Wert- 
schätzung" des Individuum. Ein neuer Stil der Malerei war zur 

Kosen, Natur in der Kunst. ly 
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entwickelungsgeschichtlichen Notwendigkeit geworden ; Mcisaccio, 
der ihn mit wenigen Strichen provisorisch festlegen sollte, begann 
eben schon seine kurze Siegeslaufbahn. Und dann, was gingen 
die Florentiner gotische Ideale an? Als freie Bürger eines mächtig 
aufblühenden Gemeinwesens mußten sie die gotische Welt, welche 
wenige Herren einer Welt von Knechten entgegensetzte, als über- 
wunden betrachten. Wiederholt hatte sich schon das Volk, gefuhrt 
von den zu Reichtum und Macht gelangten Familien des Groß- 
kaufmannsstandes, gegen den herrschenden Stadtadel aufgelehnt, 
und noch lange nachher wußte Cosimo der Alte, der seine Floren- 
tiner besser als alle anderen kannte, daß sie sich beherrschen ließen, 
wenn sie nur den Schein der Herrschaft nicht über sich fühlten. 
Sie wollten keinen glänzenden Hofhalt nach dem Muster der müh- 
selig niedergerungenen Feudalzeit. 

Nicht einmal als religiöses Bild war Gentiles „Anbetung" in 
Florenz an ihrem Platz. Denn hier hatte man schon seit geraumer 
Zeit begonnen, den Zwiespalt zwischen Religion und Kirche heraus- 
zufühlen, der am Ende des Jahrhunderts die Flammen der Savona- 
rola-Tragödie entfachen sollte. Die Gebildeten entschieden sich für 
die Religion, deren Maler Fra Angelico war, und verwarfen das 
System der mittelalterlichen, feudalen Hierarchie. Ihr aber verlieh 
Gentile Ausdruck. 

Am meisten scheint außer der Technik das Episodische in 
Gentiles „Anbetung" gefallen zu haben. Die nebensächlich einge- 
streuten Züge wurden wenigstens von Benozzo Gozzoli aufgegriffen 
und eigenartig weitergebildet. 

Sollte die florentinische Kunstentwickelung von den Besuchen 
der Maler aus dem mittelitalienischen Bergland größeren Nutzen 
ziehen, so mußten ihr tiefere, kräftigere Naturen gegenübertreten. 

Während Gentile da Fabriano als Meister nach Florenz ge- 
kommen und ohne sich dort etwas angeeignet zu haben — was 
hätte er auch vor dem Auftreten Masaccios der florentinischen 
Malerei ablauschen können? — wieder seine Straße gezogen war, 
so trat Piero della Francesca, als er um das Jahr 1440 als 
junger Künstler vorübergehenden Aufenthalt in Florenz nahm, 
mitten in eine gärende, treibende Kunstepoche hinein und schloß 
sich ihren Führern nicht nur als Schüler, sondern mehr noch als 
Mitforscher nach der Wahrheit malerischer Darstellung an. Zu den 
Methodikern der Perspektive, Paolo Uccello und Andrea del Ca- 
stagno, trat er in Beziehungen, doch er faßte das perspektivische 
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Problem, über welches er später auch geschrieben hat, weiter als 
die Florentiner auf. Die großen Aufgaben, die er energisch in An- 
griff nahm, gehören zu den schwierigsten, welche die Malerei über- 
haupt aufweist: es ist die Umwertung der Eigenfarben durch die 
Beleuchtung der Umgebung, das Freilichtproblem und die Luft- 
perspektive, welche die Atmosphäre stofflich und gleichwohl durch- 
sichtig darzustellen lehrt. Und doch hieße es sein eigenstes Wesen 
verkennen, wollte man Piero della Francesca nur als Methodiker 
gelten lassen. Nein, er hat eine eigene, mächtige Weltanschauung 
von pantheistischem Charakter. Nur aus ihr versteht man seine 
Formgebung, die streng und herb bleibt, Schönheit nur in strotzender 
Kraft sieht und dem romantischen Ideal nicht die geringste Kon- 
zession macht. Trotzig heftet er sich an das Charakteristische; 
selbst vor der Wiedergabe des Häßlichen scheut er nicht zurück, 
wenn es Charakter hat. 

Daß ein Meister von solch rücksichtslosem Wollen auch in der 
Darstellung der Naturformen eigene Wege wandeln wird, dürfen 
wir wohl erwarten. Auch hier verschmäht er jede gefallige Linie, 
jeden satten Farbenakkord. Und was er statt dessen will, die male- 
rische Wahrheit, das ist für den Laien gar nicht immer leicht zu 
verstehen; der moderne Maler, der sich selbst mit den Freilicht- 
problemen herumgeschlagen, muß hier dem Historiker oft als Inter- 
pret dienen. Doch von den Licht- und Farbeneffekten haben wir 
hier nicht zu sprechen. Was Piero della Francesca von neuen 
Formen gegeben hat, soll uns allein beschäftigen. Auch bei solcher 
Einengung bleiben unsere Studien schwierig, denn da Piero experi- 
mentierte, sind viele seiner Werke frühzeitig zu Grunde gegangen, 
die anderen meist schlecht erhalten. 

Für das Verständnis seiner Landschaft ist seine „Taufe im 
Jordan" der Londoner National Gallery das wichtigste Bild. Nicht 
ein reiches Flußtal, felsige Ufer, einen Kranz femer Berge gibt er 
als Szenerie, sondern ein dürftiges Rinnsal, das kaum genug Wasser 
führt, um die Füße des Heilandes zu netzen; auch scheint es künstlich 
angelegt zu sein zur Bewässerung der umgebenden Baumplantagen. 
Die Ufer — wenn wir hier überhaupt von Ufern sprechen können, 
sind zwei schmale Streifen eines auffallend hellen Erdreichs, das 
scharf gegen den dichten Rasen absetzt; sie scheinen vor nicht 
langer Zeit von der Schaufel des Bauern vom Unkraut gereinigt 
worden zu sein, doch sind ein paar einzelne Kräuter wieder auf- 
gesproßt, unscheinbare Formen und alle noch klein und fem von 

17* 



1, die „Taufe im Jordjio"; Lon 
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der Blüte. Man meint den windenden Knöterich*) zu erkennen, 
Rainfarn^ und Jlonigklee.*) Unmittelbar am Wasser erhebt sich 
ein Baum, drei andere weiter rückwärts, mit stetig vergrößertem 
Abstand. Sie stehen einzeln wie die Menschengestalten da, auf- 
recht, von der Atmosphäre rings umspült; man sieht sie freistehen, 
als ob man sie durch die Gläser eines Stereoskopenkastens be- 
trachtete. Und doch hat der Maler auf die konventionellen Mittel, 
die Luftperspektive zu erreichen, völlig verzichtet; nicht weiche 
Konturlinien, in lichtem Dunst verschwimmender Hintergrund be- 
dingt das Körperlichzurücktreten; nein alles, bis in die Feme zu 
den Hügeln mit Feldern und Baumpflanzungen, alles ist scharf und 
klar, als ob das Auge sich auf jedes einzelne eingestellt hätte. 
Der Effekt der Tiefenwirkung ist lediglich durch die Verteilung und 
Abstimmung des Lichtes erreicht; die Zeichnung wirkt nur insofern, 
als sie den strengsten Anforderungen der Perspektive genügt. 

Die Gründlichkeit seiner perspektivischen Studien verrät Piero 
della Francesca an seinen Baumgestalten ebenso, wie an seinen 
Figuren. Durch Paolo Uccello mag er angeregt worden sein, die 
schwierigen Verkürzungen der Blattflächen genauer zu beachten; 
er gibt den Bäumen zwar nur verhältnismäßig kleine Kronen, meist 
von pyramidischer Form, betont aber das Traggerüst der Laub- 
masse, Aste und Zweige mehr als Uccello. Er hat offenbar be- 
sondere Studien über die Baumgestalten gemacht. Vielleicht hatte 
ihm dazu der Auftrag, im Chor der Kirche S. Francesco in Arezzo 
die Legende vom Kreuz darzustellen, den Anlaß gegeben. 

Wie wunderbar doch die Zeit ihre Mythen spinnt! Einst ver- 
blutete am Kreuz in schimpflichem Tode Jesus von Nazareth, den 
seine Jünger für den erwarteten Messias gehalten hatten. Sie 
hatten geglaubt, er werde ein machtvoller Herrscher sein, die über- 
mütigen Heiden züchtigen und Israel in Glanz und Gerechtigkeit 
regieren. Nun war alle Hofinung* dahin; die unerbittliche Wahrheit 
des Todes am Kreuze war das Ende. Zwar die Jünger sammelten 
sich wieder aus ihren Verstecken, Visionen stärkten ihren Mut; 
selbst weitere Kreise beteiligten sich an ihren Vereinigungen, in 
welchen man pietätvoll des Unvergleichlichen gedachte. — Da 



1) Polygonum Convolvulus, ein gemeines Unkraut auf Feldern und an Zäunen, 
italienisch erba leprina. 

2) Tanacetum vulgare, ein derbes Gewächs aus der Familie der Korbblütler, ita- 
lienisch aniceto. 

3) Melilotus species. 
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gründete Paulus die christliche Kirche, ein Mann, der Christus 
nicht gekannt, zu seinen Jüngern in keinem engeren Verhältnis 
stand, ja mit seiner Auffassung der Person Christi auf den Wider- 
spruch derer stieß, welche sich mit Recht als die Hüter der Er- 
innerungen an den Herrn betrachteten. Paulus hat gewußt, daß 
der Glaube nicht die logische Konsequenz von Tatsachen ist; er 
basierte ihn auf die Paradoxe. Christi Tod ist das Leben; das 
verachtete Kreuz das heilige Symbol seiner Gottheit 

Das Kreuz wurde das Zeichen, an welchem die Christen sich 
erkannten, ihre Parole zuerst, ihr Feldgeschrei später. 

Man forschte nach dem Verbleib des Kreuzes, an welchem 
Christus gestorben war; der frommen Kaiserin Helena blieb es 
vorbehalten, es aufzufinden. Aber war es auch das echte, authen- 
tische Kreuz? Daran konnten die Gläubigen nicht zweifeln, denn 
es geschahen durch die Reliquie zahlreiche Wunder. Gewaltige 
Siege half das Kreuz zu erfechten. Hunderttausende von Stücken, 
Splittern des Kreuzesholzes wurden in alle Welt versandt, ohne 
daß dieses dadurch kleiner wurde; und auch die kleinsten Frag- 
mente behielten ihre WunderkrafL Kaiser Heraklius kämpfte im 
7. Jahrhundert mit dem persischen Eroberer Cosroes um das Kreuz. 

So erhielt das Marterholz von Golgatha eine lange und wunder- 
same Geschichte. Aber wie die großen Männer der alten Zeit 
sich an dem eigenen Ruhm nicht genügen ließen, sondern sich 
Stammbäume, oft zweifelhaftesten Wertes, konstruierten, aus welchen 
ihrem Geschlechte schon eine möglichst weit zurückreichende ruhm- 
volle Vergangenheit vindiziert wurde, so erhielt auch das Kreuz 
seine Vorgeschichte, die bis an den Anfang der Zeiten zurückreichte. 
Ein Baum, welcher auf Adams Grab gepflanzt war, lieferte das 
Holz zu dem Kreuz Christi. Aber derselbe war längst gefallt, zu 
Balken verarbeitet worden, ohne daß man seine Bedeutung mehr 
kannte. Erst der Königin von Saba und durch sie dem König 
Salomon ward offenbart, daß der Balken einer Brücke aus dem 
uralten Gedächtnisbaum von Adams Grab gehauen war. 

Das sind die Hauptmomente aus der Legende vom wahren 
Kreuz, welche Piero della Francesca iu der Franziskanerkirche von 
Arezzo darstellte (vor 1466). Hat er empfunden, daß die Erzählung 
mit dem Christentum eigentlich nichts zu tun hatte? Seine Bilder 
wenigstens enthalten nichts christliches, kirchliches; nur schwer 
können wir uns vorstellen, daß diese vollständig heidnische Auf- 
fassung den Gläubigen jener Zeit zur Erbauung dienen konnte. 
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Den Baum, zu dessen Füßen Adam bestattet wird, sieht man 
auf einem leider sehr beschädigten Fresko gezeichnet. Es ist ein 
schon kräftiger Stamm mit breitausladender Krone. Für den Umriß 
der letzteren war unzweifelhaft die Gestalt der zur Verfügung 
stehenden Wandfläche, eines sehr breiten Spitzbogenfeldes, zunächst 
maßgebend. Aber eine solche Horizontalentfaltung einer Baum- 
krone war für die quattrocentistische Kunst etwas absolut neues. 
Es gehörte ein knorriger Eigenwille dazu, mit der allgemein üblichen 
schlanken Baumgestalt so energisch zu brechen. Und die Neuheit 
der Formgebung nötigte unzweifelhaft den Künstler zu besonderen 
Studien. Diese äußern sich in der höchst natürlichen Auflösung 
der Aste in Zweige und Zweiglein; bis zu den letzten Spitzen hin 
ist das Traggerüst der breiten Krone auf das sorgfältigste durch- 
geführt. Doch der Baum ist unbelaubt. Warum wohl? Das Thema 
des Bildes gab keinenfalls die Nötigung dazu, und daß ein Piero 
della Francesca sich gefürchtet haben sollte, durch eine volle Laub- 
masse den traditionellen blauen Himmelshintergrund allzusehr ein- 
zuengen, möchten wir auch nicht glauben. Nein, hier scheint viel 
eher der Methodiker in Piero den Ausschlag gegeben zu haben. 
Von kahlen Bäumen mußte er ausgehen, wenn er die Zeichnung 
des Baumes überhaupt fördern, auf ein höheres Niveau setzen 
wollte; denn nur wer den Baum ohne das verhüllende Gewand des 
Laubes kennt, wird ihn mit diesem befriedigend darstellen können, 
gerade wie die Kenntnis der Anatomie des Knochengerüstes, der 
Muskulatur, die Vorbedingung für eine korrekte Wiedergabe des 
menschlichen Körpers ist. Der Baum vom Grabe Adams ist nichts 
anderes als eine Aktfigur, ebenso wie die Gestalt des jungen 
Mannes vom im Bilde, welcher auf einen Stab gestützt dem 
Künstler post. 

Die Baumskelette des Hugo van der Goes leiteten in den 
Niederlanden alle besseren Baumdarstellungen ein, doch Piero della 
Francesca hat seine Versuche erheblich früher begonnen als der 
große vlämische Meister. Unbelaubte Bäume hat er auch auf dem 
kühnen Bilde der „Auferstehung Christi" in Borgo vS. Sepolcro ge- 
geben, hier freilich sind sie durch die Jahreszeit, Ostern, motiviert. 
In der oberitalienischen Kunst, bei den Paduanem, Venezianern 
und Mailändern gehen gleichfalls Darstellungen kahler Bäume den- 
jenigen belaubter voran, ebenso in der oberdeutschen Malerei. 

So bemerkenswert die Bäume bei Piero della Francesca sind, 
— die florentinische Kunst dieses Jahrhunderts hat ihnen kein 
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Äquivalent an die Seite zu stellen — so würde ein Botaniker doch 
recht in Verlegenheit geraten, wenn er die von dem Künstler ge- 
meinte Art angeben sollte. Die Verästelung der unbelaubten Krone 
über dem Grabe Adams deutet vielleicht einen Walnußbaum an, 
ebenso die Blattformen des vordersten Baumes auf der „Taufe im 
Jordan", aber der Stamm ist hier kreideweiß gehalten, während der 
Nußbaum eine Rinde von allerdings verhältnismäßig hellem Grau- 
braun besitzt. Ein modemer Plainairist würde uns vieUeicht er- 
klären, daß die gegebenen BeleuchtungsefFekte wirklich die Eigen- 
farbe der Rinde auslöschen müßten; aber ist diese Interpretation 
auch ganz zuverlässig? — Andere Bäume Pieros erinnern an Lorbeer, 
andere wieder sind sicher auf keine bestimmte Art zu beziehen. 
Ihn interessiert der Baum als solcher, als Problem der Perspektive 
und der Beleuchtung; die Species ist ihm gleichgültig. Sollen wir 
den Künstler deshalb tadeln? Oder wollen wir nicht lieber bloß 
den Gegensatz betonen, in welchen er sich mit dieser Vernach- 
lässigung zu seinen Zeitgenossen setzt? Die Trecentisten kannten, 
wie wir wissen, den Baum schlechthin von Anfang an nicht, sie 
malten, wenn auch noch so ungeschickt, immer bestimmte Arten, 
Eichen, Ölbäume, Palmen und so weiter. Das Cinquecento hat 
vollständig das Interesse für die Baumspecies verloren und malt 
ausschließlich Bäume schlechthin; alle Arten mit charakteristischer 
Gestalt, wie Palmen, Zypressen, Tannen, Ölbäume, werden einfach 
aus dem Darstellungskreis eliminiert. Das Quattrocento hält auch 
in dieser Beziehung die Mitte zwischen den Extremen, dem Mittel- 
alter und der Renaissance: im allgemeinen werden die Bäume noch 
der Art nach gekennzeichnet, nur wenige Künstler, aber gerade 
die machtvollsten, werfen die alte Manier über Bord: Piero della 
Francesca, Andrea Mantegna. Auch in diesem scheinbar so un- 
bedeutenden Zuge kennzeichnen sie sich also als Vorläufer der 
Hochrenaissance. 

In Arezzo wendet Piero della Francesca die Konvergenz der 
Vertikallinien an, um seinen unter die Wölbung gemalten Fresken 
für den unten stehenden Beschauer die richtige Perspektive zu 
geben; ein weiterer Berührungspunkt mit Mantegna. Die Wahl 
des Augenpunktes setzt Piero in scharfen Gegensatz zu seinem 
Landsmann Gentile da Fabriano und der ganzen alten Zeit; seine 
niedrigen Augenpunkte betont er auch in den Spiegelungen, die 
er liebt: ganz niedrige Gegenstände spiegeln sich in flachem Wasser, 
so auf der „Taufe im Jordan". In seinen Porträts des herzoglichen 
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Paares von Urbino (Florenz, Ufficien) läßt er den Hintergrund ge- 
radezu versinken, sodaß man den Eindruck hat, als befanden sich 
die porträtierten Personen auf dem Gipfel eines die Umgebung weit 
überrag'enden Berges. Es scheint, daß er auch hiermit ein be- 
stimmtes Problem verfolgte. Das landschaftliche Panorama, das er 
hier vor uns entrollt, ist recht eigenartig: ein fruchtbares Kulturland I 

dehnt sich, soweit die Blicke schweifen, über Ebene und Hügel, t 

überall in Felder geteilt, von Wegen durchschnitten; überall trägt 
es einzelnstehende, breitkronige Bäume, die in der Feme wie 
Punkte die Ebene besäen, die Kanten der Hügel markieren: Öl- 
bäume sind es, die den Reichtum der mittelitalienischen Landwirt- 
schaft kennzeichnen. Und wenn sich von solcher Szenerie die 
energischen Porträtköpfe des Herzogs Federigo von Montefeltro 
und seiner Gemahlin Battista Sforza abheben, welche in dem hoch- 
gelegenen Urbino ihren Herrschersitz hatten, so wird der Hinter- 
grund wahr und bedeutend: der Segen des guten Regimentes liegt 
auf dem reichen Ackerland imd den fruchtspendenden Baum- 
pflanzungen, die sich drunten breiten unter dem Auge des sorgenden 
Herrschers. 

Trotz seiner ausgesprochen persönlichen Art war Piero della 
Francesca doch ein Lehrer, w^eil er ein Sucher der Wahrheit, ein 
Methodiker war. Aber gerade deshalb wieder konnte er denen, 
die von ihm lernten, kein Inventar von Formen und Rezepten 
geben, wie beispielsweise Giotto es getan hatte. Pieros ein- 
dringendes Forschen war an sich eine Lehre, eine Mahnung zur 
Selbständigkeit. Die beiden großen umbrischen Maler, welche aus 
seiner Schule hervorgegangen sind, haben auch nichts besseres von 
ihm lernen können, als auf eigenen Füßen zu stehen. 

Piero della Francesca war gleichgültig gegen die Schönheit 
gewesen. Verdanken wir ihm trotzdem einige der schönsten Figuren 
der gesamten italienischen Kunst, junge, weiblich gedachte Engel- 
gestalten, so sind sie schön nur weil sie stark und gesund sind; 
sie haben ebensowenig Nerven wie Grazie, aber Rasse haben sie, 
animalische Schönheit. Melozzo da Forli, der sich an Pieros 
Kunst gebildet hat, verlieh den weiblichen Engeln graziöse Be- 
weglichkeit und nervöses Empfinden; er nahm ihnen die gesunde 
Natur, den Erdgeruch der Scholle, und gab ihnen dafür die zarte, 
elegante Schönheit, die unsere Zeit nicht allein bewundert, nein 
selbst imitiert hat. Aber da Melozzo sich fast ausschließlich auf 
Figuren und Interieurs beschränkt, so haben wir hier wenig von 
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ihm zu sagen. Pflanzen kennt er nur als gelegentlichen Zimmer- 
schmuck und behandelt sie dementsprechend als Nebensache. 

Piero della Francesca macht uns den größten Eindruck mit 
denjenigen Gestalten, die er in voller Unbewegtheit gibt Es liegt 
etwas Majestätisches in dieser Ruhe. Liica Signorelli ist der 
Meister des bewegten Körpers. Was hat er von Piero gelernt? 
Von äußerlichen Dingen gewiß vieles, namentlich das perspekti- 
vische Sehen, Anatomie, die Vorliebe und die wuchtige Auffassung 
des Nackten. Das Interesse am Licht und seiner Wirkung auf die 
Körper vielleicht auch. Aber Signorelli ist kein Hellmaler wie 
Piero; ihn beschäftigt nicht das Licht, das die Farben wertet, son- 
dern das, welches die Schatten wirft, die Reflexe spiegelt Keiner 
hatte so wenig modelliert, schattiert, wie Piero della Francesca, 
was er malte, wirkte körperlich durch die Farbe und ihre Ab- 
stufungen; keiner arbeitete so plastisch heraus mit scharfen Schlag- 
schatten und Reflexen, wie Signorelli. Vom spezifisch malerischen 
Standpunkte aus kann man über den Wert seiner Werke zweifel- 
haft sein. Mit Erdbraun und Broncefarbe modelliert er diese 
plastischen Glieder, diese muskulösen Torsi. Würden sie nicht ge- 
zeichnet, als Kartons stärker wirken? Oder sollte man gar wünschen, 
Signorelli habe seine Figuren mit dem Meißel statt mit dem Pinsel 
geschaffen? Denn das beste, deis er gibt, diese Durchdringung des 
nackten Körpers mit dem Gefühl, das sich mit elementarer Kraft 
in Leben, Bewegung umsetzt, die Sehnen spannt, die Muskelfasern 
kontrahiert, das alles hätte vielleicht erst in der Skulptur seinen 
adäquaten Ausdruck gefunden. Man hat Signorelli den Vorläufer 
Michelangelos genannt, und Michelangelo wollte Bildhauer, nicht 
Maler sein. Signorelli war auch wirklich von den Erzbildnem be- 
einflußt, er, der diese eherne Modellierung liebte: von Verrocchio 
und von Antonio del PoUajuolo, der ihn zugleich in Mantegnas 
Bannkreis zog. 

Wie diese Einflüsse seinen Gestalten zugute kamen, so beein- 
trächtigten sie seine Naturdarstellung. Piero della Francesca hatte, 
so oft er auch die Natur als Szenerie gewählt hatte, nie eine im 
landläufigen Sinne schöne Landschaft geschaffen; seine Hinter- 
gründe imponieren durch die Kraft des WoUens, das aus ihnen 
spricht, aber zum Vorbild nehmen konnte man sie nicht. Und Sig- 
norelli, der eines eigenen Landschaftsideals nicht Herr war, ver- 
fällt auf die Imitation der Hintergründe Mantegnas, jedoch nicht in 
ihrer, trotz aller Phantastik auf vortreffliche Naturstudien (und auf 
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archäologische Kenntnisse) basierten Urform, sondern in der schon 
halb unverstandenen Interpretation der Pollajuolo-Schule. Reich, be- 
wegt, interessant sollen diese Hintergründe wirken, und überladen, 
unruhig, gesucht sind sie. Zudem sind sie gezeichnet, nicht gemalt. 
Bald kleben sie an den Figuren des Vordergrundes und drücken 
auf die Komposition, bald wieder läßt sich kaum erkennen, wo 
diese Felsen und Triumphbögen im Bilde stehen, ob sie klein im 
Mittelplan oder riesig im fernen Hintergrund gedacht sind; ja oft 
führt der Künstler die Dimensionen der Hintergrundsmotive nicht 
auf einheitlicher Skala durch. Ihm fehlt nicht allein die Luftper- 
spektive, sondern noch mehr der Sinn für die Entfernung, 

Wenn Piero della Francesca eine Figur geschaffen hatte, so 
stand sie auf dem Boden wie ein Antäus, der die Kraft der Erde 
in sich saugt. Signorellis Menschen stehen auf dem Podium des 
Ateliers, das Himmel oder Erde bedeutet oder gar keinen Ort; die 
Landschaft hinter ihnen ist nach Bedarf hinzukomponiert, weil die 
Landschaft nun einmal zu einem Bilde dazugehört Die wenigen 
Motive wiederholen sich, wie die nackten Aktfignren, die er, ge- 
wissermaßen als Signatur seiner Hand, in den Hintergrund zu setzen 
pflegt, mögen sie dorthin passen oder nicht. 

Die Landschaft bei Signorelli zu charakterisieren ist demnach 
nicht schwer. Wir befinden uns im Hügelland; in der Nähe brechen 
hier und da einige Terrainwellen mit senkrechtem Felsensturz ab. 
Andere Felsen bilden natürliche Bögen von ungeheurer Spannung, 
andere ragen einzeln wie Türme auf, oft sonderbar konturiert, fast 
wie geballte Sommerwolken. Da, wo wir sie nicht erwarten würden, 
stehen Bäume; da, wo kein Platz für sie ist, Gebäude, Triumph- 
bögen, Säulenhallen, Rotunden. Manchmal öffnet sich ein Durch- 
blick auf tiefer liegendes Land oder das Gestade eines Landsees. 

Der Kenner und Bewunderer der Natur kann an solchen will- 
kürlich ausstaffierten Szenerien trotz einzelner schöner Partien kein 
sonderliches Gefallen finden. Doch von Sympathien und Anti- 
pathien soll hier nicht gesprochen werden; für uns handelt es sich 
mehr darum, zu untersuchen, woher Signorellis Landschaftsmotive 
wohl stammen mögen. Und selbst wenn wir feststellen könnten, 
daß der bizarre Charakter seiner Hintergründe in letzter Linie auf 
Mantegnas Anregung zurückzuführen sei, so sind wir doch nicht der 
Mühe überhoben, den Einzelformen weiter nachzuforschen. 

Als besonders charakteristisch mag die Landschaft auf dem 
Bilde der „Kreuzigung" in Borgo S. Sepolcro zuerst betrachtet 



werden. Die große Gruppe im Vordergrund, der sterbende Christus 
am Kreuz, die wehklagenden Jünger und Frauen, nehmen natürlich 
unsere Aufmerksamkeit in erster Linie in Anspruch. Im Mittelplan 
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entrollt sich das große Drama der Passion weiter; hier sehen wir die 
„Kreuzabnahme" dargestellt Zur Seite bauen sich rechts ragende 
Felsen auf, mit dem phantastischen Kontur einer Waldlisiere aus 
Stein. Links: ein riesiger Naturbogen, scheinbar der letzte Vorsprung 
eines Plateaus, durch einen mächtigen Felsenpfeiler gestützt. In 
das Gestein der Klippe ist eine Treppe gemeißelt, welche in Win- 
dungen auf die Höhe der Felsenbrücke fuhrt Wer dort hinauf- 
stiege, müßte eine überraschende Aussicht genießen. Denn drunten 
im Talkessel schlummert ein großer Landsee; fruchtbare, baum- 
bestandene Hügel und schroffe Felswände umrahmen ihn, lieblich 
und ernst Eine kleine bewohnte Lisel belebt die Wasserfläche. 

Cortona, Signorellis Vaterstadt, in welcher er hochgeehrt den 
größten Teil seines Lebens zugebracht hat, liegt auf aussichtsreicher 
Höhe unweit des Trasimenischen Sees. Ist es also seine Heimat, 
die ihm die Motive für seine Landschaft gibt? Nein, unmöglich! 
Der Charakter der Gegend ist ein völlig anderer. Von dem dürren, 
kahlen Bergstock westlich vom Tibertal springt der Stadtberg von 
Cortona balkonartig gegen die Chiana- Niederung vor, die er um 
etwa 400 m überragt Eine fruchtbare, reichgesegnete Ebene breitet 
sich dort unten, von Wegen, Kanälen, Bächen durchzogen. Doch 
war's nicht immer so. Einst lag hier ein ausgedehnter Landsee, 
der nahezu von Arezzo bis Chiusi reichte; der Trasimeno war nur 
eine in das Bergrund geschmiegte Bucht des Chianasees. Doch 
die winterlichen Wildwasser gruben Schluchten in die Flanken des 
früh entwaldeten Gebirges und rissen immer neue Erdmassen mit 
sich in das Seebecken hinab, seine Sohle erhöhend, das Wasser 
verdrängend; ausgedehnte Sümpfe bildeten sich, in denen die 
Malariamücke, die Trägerin und Verbreiterin des Fiebergiftes, ihre 
Stätte fand. Endlich war auch der Abfluß nach dem Tiber fast 
völlig blockiert Erst in der Neuzeit wurden die Sümpfe wieder 
ausgetrocknet, das Land saniert, die Wassermassen nun dem Arno 
zugeleitet Wogende Getreidefelder decken heute den alten See- 
boden. Doch blickt man aus der Höhe von Cortona über ihn hin, 
so scheinen die Hügel und Berge jenseits immer noch wie Inseln 
aus der Ebene aufzutauchen. Eine alte Bucht trennt Cortona von 
dem niedrigen, grünen Hügelkranz, welcher den Trasimenischen 
See umspannt. Hier, im Buschwalde verborgen, von dichtem Nebel 
gedeckt, ließ einst Hannibal die römischen Legionen in das Defilee 
am Nordufer des Sees einmarschieren, und dann, als es für sie kein 
Vor und Zurück mehr gab, führte er den vernichtenden Schlag. 



Soweit wir die Blicke schweifen lassen über das Land, nirgends 
sehen wir Feisgestein, nicht an den dürren Halden des Bergstockes, 
nicht in den ausgefurchten Schluchten, nicht im Chianatal oder am 
Trasimeno oder den fernen Hügeln im Westen, Nur weit im Süden, 
gegenüber der stolzen Pyramide des Amiata, zeigen sich etwas 
schroffere Formen; es sind die Monti di Cetona, nicht weit von 
Orvieto an der Straße nach Rom. 

Die Umgebung von Cortona bietet also nichts von den bizarren 
Felsmotiven Signorellis. Den malerischen Reiz der im lichten . 
Dunst verschwimmenden Ebene hat Signorelli nicht beachtet. Er 
hat die Sonne drüben im Westen am orangeroten Himmel versinken, 
den Amiata in türkisblauer Guache seine edle Silhouette zeichnen 
lassen, — dem Fremden aus dem deutschen Norden, der an einem 
lauen Frühlingsabend die langen Kurven der holperigen Berg- 
straße nach Cortona hinauffuhr, grub sich das erhabene Bild für 
immer ein, — Signorelli wurde achtzig Jahre alt und sah es nicht 

Gab ihm Orvieto die Motive seiner Felsentürme und Natur- 
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bogen? Er stand wohl schon an der Schwelle des Alters, als er 
in Orvieto sein Hauptwerk, die eschatologischen Visionen im Dom 
schuf. Aber er mag früher schon in Orvieto gewesen sein. Wirklich, 
die TuflFfelsen des Stadtberges von Orvieto erinnern gelegentlich 
an Signorellis Formen. Dieser senkrechte Abfall, die vorspringenden 
Pfeiler, — unmöglich wäre es nicht, daß Signorelli hier die Formen 
gefunden hätte, in welche er seine Felsen kleidet. Auf dem Kreu- 
zigungsbild in der Akademie zu Florenz finden wir fast genau den 
Felsbogen des Bildes von Borgo S. Sepolcro wieder, nur trägt er 
diesmal oben auf seinem Scheitel Häuser, Ruinen und auf dem 
vorspringendsten Punkt ein kleines Kastell.^) Das alles könnte 
man w^ohl auf Orvieto beziehen, ebenso die in den Fels gehauene 
Treppe, welche auf beiden Bildern zu sehen ist Der Tuff ist weich; 
in den Straßen von Orvieto sieht man Leute die frisch gebrochenen 
Tuffblöcke mit dem Beil zurechthauen oder mit einer Handsäge 
zerlegen wie weiches Holz; sie erhärten an der Luft und dienen 
dann zum Ausbessem der höhlenartigen Behausungen der armen 
Bevölkerung. 

Aber gibt es wirklich Felsbogen bei Orvieto, wie Signorelli 
sie zeichnet? Macht man den zum Teil etwas mühsamen Weg* 
rings um die Felsenmauer des Stadtberges herum, so überzeugt 
man sich, daß manche absonderlichen Pfeiler von dem Plateaurand 
vorspringen, doch keine eigentlichen Bogen. Aber ob es vielleicht 
früher solche gegeben, ist nun schwer zu ermitteln. An der Süd- 
seite der Stadt ist nämlich ein Teil des alten Fels baufällig ge- 
worden und stürzt in mächtigen Blöcken ab. Es ist leider nicht 
sehr weit vom Dom, der dadurch später einmal gefährdet werden 
könnte. Doch wie dem auch sei, soviel ist sicher, daß der Fels- 
bogen, falls er wirklich einmal existierte, — in Orvieto oder anders- 
wo — nicht den weiten kühnen Schwung besaß, den Signorelli 
ihm gab. Denn er baut ihn so luftig, daß er sich kaum zu tragen 
vermöchte. Italien ist aber das Land der Erdbeben. Solid, wie 

I) Diese Gebäude, namentlich das Kastell, sind im Verhältnis zu ihrer Umgebung 
einfach winzig. Ein kleines Bäumchen, das neben ihnen steht und das wir auf etwa 
4 m Höhe taxieren würden, überragt nicht nur die Mauern sondern auch den Mittelturm 
der Feste, welche die Formen der römischen Engelsburg hat. Umgekehrt ist in der 
Landschaft der Kreuzigung von Borgo S. Sepolcro ein Haus im Hintergrunde etwa 
doppelt so groß, als wir es nach der durch die Felsenkulissen angedeuteten Entfernung 
erwarten dürften. Solche Dimensionsfehler sind, wie schon angedeutet, keine Seltenheit 
bei Signorelli. Sie scheinen zu beweisen, daß er seine landschaftlichen Hintergründe 
nicht als Ganze konzipierte, sondern mosaikartig aus Einzelmotiven zusammenkomponierte. 



die Menschen ihre Behausungen, so baut dort auch die Natur ihre 
Mauern, und was etwa nicht ganz standfest ausgefallen ist, das wird 
eben beim nächsten Erzittern der Erdkruste zu Boden geworfen.') 
So bleibt uns denn der Eindruck, daß Signorelli seine Land- 
schaften aus zum mindesten disparaten Motiven willkürlich zusammen- 
gestellt hat und, statt sich von der ruhigen Linienschönheit seiner 

I) Aulkr den beiden besprochenen „Kreuziffunccn" kennen wir noch mebrere 
Hilder mit dem Felsbogen, so die „Madonna mit dem slelienden Christkind" in den 
Uflicien und „Totila vor dem heiligen Benedikt", Fresko in Alonle Olivelo. Kleinere 
Felsbogen finden sich oder, beispielsweise auf dem ,,Pan" der Korliner Galleric. 
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Heimat und ihrer träumerischen Farbenstimmung leiten zu lassen, 
einer mißverständlichen Interpretation Mantegnas gefolgt ist. Darum 
meinten wir, er hätte sich vielleicht besser auf seine Figuren be- 
schränkt, die er so meisterlich mit starkem Gefühl zu durchdringen 
versteht Durch sie zwingt er uns ja auch an alles übrige den 
strengsten Maßstab anzulegen. 

Nur in Einem gelingt es ihm die Härte und Unruhe seiner 
Szenerien zu mildem. Fast seltsam berührt es, daß er, der so 
wenig Liebe und Verständnis für die großen Formen der Land- 
schaft zeigt, doch den kleinen, bescheidenen Zierat der Natur, die 
Blumen, gern und sorgfaltig wiedergabt Den Blumen gegenüber 
wird der große Dramatiker lyrisch, buccolisch. Ihm genügen nicht 
die hier und dort dem Boden entsprossenden Kräuter, die Piero 
della Francesca in flüchtigen Strichen gezeichnet hatte; in ganzen 
Beeten läßt er die Kräuter den harten Boden bedecken, oder in 
wie von der Hand des Gärtners gepflegten Rabatten die Wege um- 
säumen. Sehr wahrscheinlich wirkt diese Anordnung freilich nicht. 
Manchmal erkennt man auch, daß ihm solche umgrenzte Vegetations- 
flecke dazu dienen, vom Vordergrund zum Mittelplan hinüber zu 
leiten, in welchem sich die als Hirten oder auch überhaupt nicht 
motivierten nackten Jünglinge aufzuhalten pflegen. Man könnte 
zweifelhaft sein, ob die Blumenbeete um ihrer selbst willen oder 
nur für ihren perspektivischen Zweck da sind. 

Bemerkenswert ist aber die Auswahl der dargestellten Gewächse. 
Die Florentiner gaben von Spinello Aretino an vorwiegend die 
Flora des Frühlings wieder, der scheinbar nur versehentlich auch 
Sommerkräuter eingestreut wurden. Luca Signorella gibt dagegen 
diesen letzteren stark den Vorzug und führt damit eine ganze An- 
zahl neuer Gestalten in die Kunst ein. Er wird nicht müde, die 
mannigfaltigen Arten der Korbblütler, namentlich aus den Gruppen 
der Kreuzkräuter und Kamillen (Senecioneen und Anthemideen), 
wiederzugeben, und ein Botaniker hätte viel zu tun, wollte er alle 
diese bescheidenen Unkräuter bestimmen. Doch auch markantere 
Formen fehlen nicht, wie der rote Mohn*), der Hahnenfuß und der 
Asphodelus.-) Und hierin folgen ihm nun diejenigen Künstler des 
Cinquecento, welche überhaupt noch Blumen darstellen; es ist, als 

i) Papaver Rhoeas. Ganz korrekt zeichnet Signorelli die Blüte auf aufrechtem, die 
Knospe auf nickendem Stiel; letztere befindet sich bis zum Aufblühen in einer Schutzstellung. 

2) Asphodeline lutea [Liliaceae — Liliengewächse], eine Charakterpflanze dürrer 
Abhänge im Mittehiieergebiet. 
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ob die Malerei selbst mit Signorelli aus ihrem Frühling überträte 
in den Sommer; was auf den Meister von Cortona folgt, das hat 
nicht mehr den poetischen Reiz, die holde Anmut des Frühlings, 
sondern die Kraft und Fülle des Sommers. Nicht länger will die 
Kunst den frommen Blümchen des Lenzes nachgehen. 



Perugia, die umbrische Hauptstadt, hatte in der zweiten Hälfte 
des Quattrocento einige tüchtige Meister, deren Werke heute zum 
großen Teil in der städtischen Pinacoteca Vanucci vereinigt sind. 

Zunächst tritt Benedetto Bonfigli hervor (bis 1496), der 
seinen Gestalten in ihrer noch zaghaften Haltung und den reich- 
gefaltelten Gewändern oft etwas an Fra Angelicos Art erinnerndes 
gibt. Auch die überaus sorgfältig ausgeführten architektonischen 
Hintergründe mit ihren reich skulpturierten Friesen, Säulen und 
Pilastern, welche bunte Marmorplatten umrahmen, berühren sich 
mit den Dekorationen der Bilder Fra Giovannis aus seiner letzten, 
römischen Periode. Bonfiglis „Verkündigung" in der Pinakothek 
zu Perugia spielt sich im Hofraum eines glänzenden Palastes ab; 
über einer Mauer zur Seite sieht man das dunkle Geäst einiger 
Zypressen, deren äußerste Spitzen überhängen, wie es zur Zeit des 
lebhaftesten Wachstums der Fall ist; tianeben die Gipfel kahler 
steiniger Berge, über welche Gottvater mit der als Reichsapfel ge- 
bildeten Weltkugel in der Hand, getragen von körperlosen Cheru- 
bim, heranschwebt, eine Figur, die sich fast wörtlich bei Giovanni 
Santi, einem Zeitgenossen Bonfiglis wiederholt. 

Breiter, freier und männlicher tritt uns sein Nachfolger, Fio- 
renzo di Lorenzo, in seinem Hauptwerk, der großen „Geburt 
Christi" in der Gallerie zu Perugia, entgegen. Das Christusknäblein, 
das nach alter Tradition nackt am Boden liegt, bildet den Mittel- 
punkt der symmetrisch abgewogenen Komposition. Rechts und 
links knien anbetend Maria und Joseph, weiter zur Seite die Hirten 
mit ihrem treuherzig dreinschauenden Schäferhunfd; das Gegen- 
gewicht zu dieser Gruppe bildet die Krippe mit Ochs und Esel. 
Sind das alles die traditionellen Figuren, so sind die musizierenden 
Engel, welche, ein wahres Orchester, das strohgedeckte Gebäude 
des Stalles ganz ausfüllen, ebenso neu wie glücklich aufgefaßt. 
Lauter liebliche Mädchengestalten mit lockigem Haar, Knospen, 
bereit zu jungfräulicher Anmut voll zu erblühen, tragen sie nicht 
ein jubelndes Hosianna in der Höhe! vor, sondern eine zarte, ge- 
tragene Berceuse, ein Schlummerlied für das Christuskindlein. 

18* 
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Diese sinnige Schönheit der Engel und der Menschen, welche 
am meisten an Ghirlandajo gemahnt, hat dabei etwas bürgerlich- 
einfaches. Der schwärmerisch -sentimentale Zug, der uns in Peru- 
ginos Bildern so oft entgegentritt, daß er geradezu als typisch für 
die umbrische Kunst angesprochen worden ist, fehlt hier völlig. 

Aufs feinste harmoniert mit der Auffassung der Figuren die 
Behandlung des mit Pflanzen geschmückten Vordergrundes, welcher 
auch den monumentalen Aufbau der Komposition nach unten ver- 
vollständigt. Eine Felsenschwelle mit buchtigem Vorsprung bildet 
eine natürliche Stufe. Dabei ergeben sich ein paar Fugen und 
Spalten, in welchen sich eine ebenso zarte wie reiche Vegetation 
von Feldblumen eingenistet hat. Größere Kräuter finden zur Seite 
und am Fuß der halbverfallenen Krippenmauer ihren Platz. 

Im allgemeinen haben die Umbrer die Darstellung von blühen- 
dem Kraut werk nicht so geliebt, wie die Maler der Blumenstadt, 
Florenz. Gentile da Fabriano steht noch auf dem trecentistischen 
Standpunkt und kennzeichnet fast nur Bäume und Sträucher, wäh- 
rend er geblümten Rasen gamicht oder nur sehr nachlässig zeichnet; 
Piero della Francesca verschmäht die zarten Blümlein ganz, und 
Melozzo da Forli die Natur überhaupt. Auch Perugino und Pintu- 
ricchio interessieren sich nicht für die Blumen. Aber in Luca 
Signorelli lernten wir einen Meister kennen, der, soweit ihn seine 
künstlerischen Ideale auch von der Beobachtung der Natur und 
ihrer landschaftlichen Formen abführten, gleichwohl eine ausge- 
sprochene Vorliebe zu den Blumen, ja selbst eine gewisse Kenner- 
schaft besaß. Doch der eigentliche Botaniker der Schule ist Fio- 
renzo di Lorenzo. Nicht nur, daß er die Feldblumen sorgfaltig und 
mit vollem Verständnis für das Charakteristische der Arten zeichnet, 
so beweist er auch durch die Menge der Formen, welche er auf 
engem Raum zusammenführt, eine in der älteren Kunst Italiens 
einzig dastehende botanische Kenntnis. Wir können es uns nicht 
versagen, eine Liste dieser Pflanzen zu geben und bitten die Leser, 
welche sich für Botanik nicht interessieren, dieselbe zu überschlagen. 

Wir finden da neben anderen Arten: das Singrün (Vinca), 
Veilchen (Viola odorata), Löwenzahn (Taraxacum officinale), Schöll- 
kraut (Chelidonium majus), Labkraut (Galium MoUugo), Hahnenfuß 
{Ranunculus repens), das jährige Maßlieb (Bellis annua), zwei Arten 
der Traubenhyazinthe (Muscari comosum und racemosum), femer 
das Laub vom Winterstem (Eranthis hiemalis, ital. pie di gallo), 
Leberblümchen (Hepatica triloba?), Klee und einer wahren Charakter- 
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pflanze Italiens, welche an Hecken und zwischen den Stufen ver- 
fallener Treppen überall vorkommt, des italienischen Aronsstabes 
(Arum italicum, ital. gichero, gigalo). In der Krippe selbst erkennen 
wir noch die Futterkräuter, von welchen Ochs und Esel fressen: 
es ist dem ersteren junges Schilf laub ^) vorgeworfen worden, während 
der Esel ungedroschene Gerste^, für ihn ein Festmahl zur Feier des 
Ereignisses, erhalten hat. 

Wenn uns an Fiorenzos „Geburt Christi" etwas stört, so sind 
es die sonderbaren Felsbildungen, welche er symmetrisch rechts 
und links im Hintergrunde anbringt. Die Formen sind uns freilich 
im allgemeinen bekannt: es sind die Blöcke und Säulen von pietra 
serena, über welchen Platten eines schiefrigen Gesteins liegen, also 
das Felsmotiv Botticellis. Aber bei Fiorenzo di Lorenzo wirken 
sie so ungeschickt und grotesk, wie nur Fremdes, kritiklos über- 
nommen, wirken kann. Solche künstlich aufgebaute Felsgruppea 
spielen bei unserem Maler eine sehr große Rolle, und da auch sein 
Schüler Pinturicchio dieselben übernimmt, so wollen wir doch be- 
sonders konstatieren, daß sie nicht auf Gesteinsmotive aus der 
Gegend von Perugia zurückgehen. Es handelt sich vielmehr um 
eine Imitation derjenigen florentinischen Meister, welche — unter 
dem Einfluß Mantegnas — ihre Landschaften durch absonderliche 
Felsformen interessant zu machen suchten. Auch bei Signorelli 
glaubten wir ja diese indirekte Einwirkung des großen Paduaners 
zu bemerken. Fiorenzo di Lorenzo muß jedoch auch direktere Be- 
ziehungen zu der Kunst Venetiens gehabt haben, erscheint doch 
seine „Madonna im Früchtekranz" der Pinakothek von Perugia 
ganz mantegnesk. Der Kranz, welcher als Marmorskulptur darge- 
stellt ist, erweist sich als eine getreue Kopie aus dem Freske n- 
cyklus in den Eremitani zu Padua, und zwar eines jener Bilder, 
welche vor Mantegna entstanden sind, nämlich des „Christophorus, 
welcher von den Kriegern verehrt wird*' von Ansuino da Forli. 
Die Putten dagegen, wirklich mehr kleine Kobolde als Engel, 
scheinen Mantegna selbst anzugehören, ebenso die Madonna und 
das Christkind. 

Doch mit den erwähnten sind die Beeinflussungen, welchen 

1) Vom Arundo Donax, ital. canna, an Gebirgswässem wild, vielfach auch an- 
gepflanzt namentlich der bambusartigen Stäbe wegen, welches dieses bis zwanzig FuÖ 
hohe Gras liefert. 

2) Im ^littelmeergebiet vertritt die Gerste als Pferdefutter den bei uns üblichen 
Hafer, doch dem genügsamen Esel gibt man nicht oft etwas so gutes. 
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sich Fiorenzo hingab, keineswegs erschöpft. Eine „Kreuzigung 
Christi" mit den Heiligen Hieronymus und Christophorus in der 
Galleria Borghese in Rom klingt nicht nur in der zerstreuten Kom- 
position, sondern auch im Landschaftlichen an die niederländische 
Kunst an. Sehen wir hier Christophorus sich auf einen schlanken 
Stab stützen, welcher nach oben in drei Palmwedel mit dattel- 
tragenden Fruchtähren ausläuft, — ein Ding barster Unmöglich- 
keit^), — so möchten wir meinen, vor der Arbeit eines Malers aus 
dem Norden zu stehen, welcher von den Formen der südlichen 
Vegetation nur die unvollkommenste Kenntnis hat; und nicht leicht 
w^ird uns der Gedanke kommen, daß Fiorenzo di Lorenzo, den wir 
oben als subtilen Botaniker bewunderten, dieses völlig charakter- 
lose Krautwerk am Bach gemalt haben soll. 

Am häufigsten aber steht Fiorenzo di Lorenzo unter dem Bann 
des großen Dekorationskünstlers Gozzoli. Die Pinakothek von Perugia, 
welche unserem Meister zwei eigene Zimmer eingeräumt hat, be- 
wahrt wohl ein paar Dutzend kleiner, leicht hingeworfener Szenen 
von seiner Hand, in denen er mit lebendig aufgefaßten Figuren, 
allerhand genrehaft eingestreuten Episoden, mit Architekturen und 
landschaftlichen Motiven ein liebenswürdiges Spiel treibt. Oft er- 
zählt er ganz in der Art Gozzolis. Wie dieser macht er nun die 
Bäume schlank und überhoch, wogegen wieder Rasen und Kräuter 
ganz zurücktreten, letztere nicht ein einziges Mal der Art nach 
kenntlich gezeichnet. Überall, ob sie passen oder nicht, wirft er 
die willkürlichst aufgebauten Felsgruppen in die Szenerie, wie 
Tische, Brücken, Türme oder Burgen geformt, manieriert und von 
zweifelhaftem Geschmack. Erfreulich sind dagegen meist die Femen: 
Flußtäler, Hügel mit rundkronigen Bäumen, Plateaus mit durchaus 
natürlichen Felsabstürzen, manchmal von einer Feinheit und Wahr- 
heit, die an die Meister von Haarlem gemahnen. 

Aus der Schule dieses zarten, beweglichen aber vielleicht allzu 
aufnahmebereiten Künstlers ist, wie man glaubt, Bernardino Pin- 
turicchio hervorgegangen, einer von denjenigen, gegen welche 
die Kunstgeschichte jahrhundertelang, seit Vasari, ungerecht ge- 
wesen ist. Es muß ja ohne weiteres zugegeben werden, daß Pin- 
turicchio an Gedankenreichtum hinter Signorelli, Raffael und anderen 
weit zurücksteht; aber muß man denn in jedem Maler die gleichen 
Qualitäten suchen? Dafür ist er ein heiterer Erzähler von großer 

i) Die Dattelpalme bildet niemals schlanke Schößlinge von solcher Form, ebensowenig 
kann man aus ihrem plumpen Stamm etwa durch Spalten einen derartigen Stab herstellen. 
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Erfindungsgabe und ein einfach glänzender Dekorateur. Als solchen 
hat ihn seine Zeit auch hochgehalten. Uns aber tritt er schon 
deshalb nahe, weil ein günstiges Walten des Geschickes wenigstens 
einen Teil seiner Werke vor den Schädigungen der Zeit wunderbar 
bewahrt hat. Man darf wohl sagen, daß es in ganz Italien keinen 
Saal gibt, dessen Freskenschmuck so wohlerhalten ist, keinen, 
welcher uns so eindringlich den Zauber der glänzenden Renaissance- 
welt vorführt, wie die Libreria in Siena. In kurzem werden es vier 
Jahrhunderte sein, daß diese leuchtende Pracht den stattlichen 
Raum ziert, und noch blinken die Farben in der alten Kraft. 33ie 
solide Ausführung, die sichere Beherrschung der malerischen Mittel, 
welche die Freskokunst zuläßt, tragen daran einen großen Teil des 
Verdienstes. 

Unmöglich können wir versuchen, die Werke eines so frucht- 
baren Künstlers, der, wo es nur irgend angängig war, eine reiche 
Natur zur Szenerie seiner Bilder wählte, einer eingehenden Prüfung 
von unseren Gesichtspunkten aus zu unterziehen. Wir müssen uns 
auf weniges beschränken, das vielleicht noch dazu willkürlich aus 
seinem Werke herausgegriffen scheinen wird. Aber wo soll man 
anfangen, wo endigen? Wir kennen keine Jugendwerke Pintu- 
ricchios, die uns seinen Werdegang veranschaulichen; als fertiger 
Meister, fern von der Heimat, tritt er uns in Rom entgegen, wie 
er zwischen den namhaftesten Künstlern Italiens an den großen 
Fresken der Sixtinischen Kapelle arbeitet. Hier war er freilich 
wie all' die anderen durch die Aufgabe gebunden. Aber bald steht 
er ganz selbständig da. Seine reiche Phantasie führt ihn tausend 
Wege und alle geleiten ins Märchenland. Mag er biblische Szenen 
schildern oder die Legenden der Heiligen oder historische Ereig- 
nisse, alles wird ihm zum Märchen, das er fein ausschmückt und 
liebenswürdig erzählt. Er ist ein neuer Benozzo Gozzoli, mit seinem 
Vorbilde durch seinen Lehrer Fiorenzo di Lorenzo verknüpft. 

Wieviel er diesem letzteren verdankt, das erkennt man, wenn 
man Pinturicchios Landschaften näher ins Auge faßt. Denn im 
Figurlichen läßt er sich von seinem stärkeren Landsmann Pietro 
Perugino, von welchem er anfangs wohl auch materiell abhängig 
war, in weitgehendem Maße beeinflussen. Doch Peruginos Land- 
schaft, von welcher wir hernach weiter zu reden haben werden, 
eignete sich nicht für den dekorativen Stil der Freskomalerei; desto 
bessere Vorbilder gaben Fiorenzos kleine Landschaften ab. Was 
da in leichter Auffassung, oft miniaturhaft klein, auf die Holz- 
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täfeichen geworfen war, das galt es auszuarbeiten und in reicheren 
Farben auf große Wandflächen zu übertragen. Und sieht man nun, 
was Pinturicchio aus Fiorenzos Ideen gemacht hat, so darf man 
sich freuen, daß er diesen verborgenen Schatz gehoben hat. Denn 
nicht nur die leichte und doch bewegte Auffassung der Landschaft, 
nicht nur die reizenden Femblicke über baumbestandene Hügel 
und lachende Flußtäler nimmt Pinturicchio auf, sondern selbst ganze 
Kompositionen seines Lehrers weiß er zu verwerten. Dabei ver- 
fahrt er jedoch keineswegs als Plagiator. Ein solcher würde wohl 
die Fehler seiner Vorbilder eher übertrieben als geschickt eingeengt 
haben; Pinturicchio geht aber mit den künstlichen Felsenaufbauten 
Fiorenzos recht diskret um, reduziert sie nach Höhe und Umfang, 
ohne sie doch ganz auszumerzen. Etwas gewollt wirken sie ja 
auch bei ihm noch, und namentlich die oft wiederholten Durch- 
blicke durch Spalten und Klüfte des Gesteins befremden den 
Beschauer; aber Pinturicchio setzt sich mit seinen Felsgruppen 
wenigstens nicht in Widerspruch zur Statik, und dann muß man ja 
auch einem Künstler, der vor allem dekorativ wirken will, das 
Recht zugestehen, sich die in der Natur gelegentlich vorkommenden 
dekorativen Formen ein wenig zusammen zu suchen. 

In seinen Femblicken wieder entwickelt Pinturicchio die An- 
sätze, die sein Lehrer gemacht hatte, zu voller Schönheit und zu- 
gleich zu feinem Reiz. Beide beruhen — vielleicht mehr als auf 
der Farbengebung — auf der reichen Belebung der Landschaft mit 
gut beobachteten Einzelzügen. Namentlich die Vegetation liefert 
ihm hierzu eine Menge neuer Elemente. Die Art, wie er Bäume 
und Buschwerk natürlich und in mannigfaltiger Gruppierung an das 
Bodenrelief anschmiegt, findet um diese Zeit nur in den besseren 
Bildern Lorenzo di Credis ein Analogon. Dabei bleibt aber Pintu- 
ricchio auch den Vegetationsformen gegenüber der Märchenerzähler. 
Er nimmt die Baumgestalten mit ihrem nach Art und Wachstums- 
bedingungen verschiedenen Habitus auf, aber er gibt sie umgeformt, 
phantastisch aufgeputzt wieder. Darin berührt er sich mit Gozzoli. 
Doch während dieser, um die Bäume für seinen Märchenstil zurecht- 
zustutzen, nur zwei Mittel kennt, die er beide gleichzeitig anwendet, 
die Überhöhung des Stammes und die Verkleinemng der Krone, 
so hat Pinturicchio ein ganzes Inventar von Einfallen. Gar nicht 
selten möchte man meinen, daß er fremde Baumarten zeichnet, die 
er unmöglich gekannt haben kann, die dekorativsten Baumgestalten 
Chinas, Amerikas, des indischen Tropenwaldes. Und doch sind 
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alles nur Konstruktionen, Variationen über das Thema der euro- 
päischen Baumformen. 

In der Sixtinischen Kapelle ist es zunächst eine mächtige 
Fächerpalme, die unser Interesse fesselt, von der Gestalt einer 
chinesischen Livistona.^) Über der dichten Krone der älteren 
Blätter erhebt sich ein Schopf jüngerer Wedel, der Jahrestrieb des 
Baumes; der Stamm ist, wie bei Gozzolis Palme im Campo Santo 
in Pisa, oben stärker als an der Basis und zum Teil mit Resten 
abgestorbener Blattstiele bekleidet Eine Konifere daneben mit 
wirtelig gestellten Asten scheint eine amerikanische Weymouth- 
kiefer*) zu sein; in Wirklichkeit handelt es sich nur um eine lustige 
Weiterbildung der uns von Gozzoli bekannten Motive der Tanne 
und der terrassenförmig geschnittenen Zypresse. In Aracoeli zeichnet 
er eine Dattelpalme mit so langen Wedeln und so dichter Blätter- 
krone, daß wir meinen, ein Abbild des Charakterbaumes der Tropen- 
dschungeln von Senegambien und Sierra Leone, die Phoenix spinosa, 
vor uns zu haben; in der Libreria des Domes zu Siena scheint 
es wieder eine australische Areca') zu sein, die er uns vorfuhrt 
Wohlbekannte Baumformen begegnen uns in der Zypresse auf 
hohem Schafte und der Pinie, beide in der gleichen Form wie bei 
Gozzoli gezeichnet Höchst sonderbar ist aber ein mehrfach wieder- 
kehrender Baum, der wie eine Pinie mit drei oder vier übereinander 
gestellten Schirmkronen erscheint und fast an die sogenannten 
Schirmakazien der südafrikanischen Savannen erinnert; vielleicht 
handelt es sich um eine allerdings völlig mißverstandene Zeichnung 
der Zeder (Cedrus Libani). 

Es kann keinem Zweifel unterliegen, daß die Phantasie Pintu- 
ricchios in den römischen Gärten, in welchen namentlich die in 
Umbrien wie in Florenz fehlenden Palmen angepflanzt wurden, 
reiche Nahrung fand. Denn daß seine Märchenbäume frei erfunden 
seien, scheint im allgemeinen wenig glaublich, und in mehreren 

1) Livistona chinensis, von den Gärtnern häufiger Latania borbonica genannt, ist 
eine unserer beliebtesten Zimmerpalmen; hier bleibt sie klein und manierlich, in den 
großen Gewächshäusern unserer botanischen Gärten wächst sie aber zu stolzer Größe heran. 
Prachtvolle Exemplare dieser Palme zieren mehrere Schmuckplätze im heutigen Rona« 

2) Pinus Strobus, bei uns in Parks und auch als Waldbaum oft angepflanzt. 

3) Areca Baueri, beliebte Zimmerpalme von der Norfolkinsel. Dies kleine Hiland, 
zwischen Neu-Kaledonien und Neu-Seeland gelegen, hat uns auch eine allgemein gepflegte 
Konifere, Araucaria excelsa, geliefert, die, bei uns im Topf gezogen, zierliche Quirl- 
bäumchen bildet, in ihrer Heimat aber zu den Riesen des Waldes gehört und bis 6o m 
hoch wird. 
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Einzelfallen läßt es sich direkt verfolgen, wie sie sich aus natürlichen 
Gestalten heraus entwickelt haben. Wir möchten also auch Pintu- 
ricchio — wie Gozzoli — eine besondere Leichtigkeit in der Auf- 
nahme von neuen Formen zuschreiben. Und daß wir damit das rich- 
tige treffen, bestätigt er uns selbst in seinen Städtebildem, die wir 
zur Beleuchtung seines Naturalismus ergänzend heranziehen müssen. 

In den von Pinturicchio mit reichem Freskenschmuck gezierten 
Appartamenti Borgia des Vatikanischen Palastes bewundert man 
ein „Martyrium des heiligen Sebastian", dessen Szenerie jedem 
Besucher Roms bekannt ist: das Ende des Forum Romanum mit 
der gigantischen Ruine des Kolosseum. Da ist nichts nach Do- 
menico Ghirlandajos Art hübsch zurechtgesetzt, nein, selbst der 
bucklige Boden, Schutthaufen, welche die Fundamente gebrochener 
Tempel bedecken, verraten den Ort, das Forum. Sebastian, an 
eine Säule gebunden, hat verfallenes Mauerwerk zum Hintergrund, 
flache, römische Ziegel, die uns Nordländern, die wir an ein anderes 
Format der Backsteine gewöhnt sind, als fremd auffallen. Aus den 
Fugen der Ruine treiben genügsame wilde Feigen ihre Rutenäste 
mit dem lappigen Laub. 

In Siena, wo Pinturicchio den zur würdigen Aufstellung der 
Werke Pius IL (Enea Silvio Piccolomini) bestimmten Saal mit 
Szenen aus dem Leben desselben zu schmücken hatte, benutzte 
unser Maler gern die Gelegenheit, das Bild der heiteren Bergstadt 
Siena anzubringen, in welcher der große Papst einst Bischof ge- 
wesen war. Es war diesem Prälaten gelungen, das Verlöbnis 
Kaiser Friedrichs III.*) mit Eleonore von Portugal zu vermitteln; 
der Bischof, ehemals der Ratgeber des Kaisers, führte diesem vor 
dem Tore von Siena seine durch Schönheit ausgezeichnete Braut 
entgegen. Der Ort dieser denkwürdigen Begegnung, welche zu- 
gleich einen Triumph der politischen Geschicklichkeit des nach- 
maligen Papstes bedeutet, wird durch eine Denksäule vor der Porta 
CamoUia bezeichnet. 

Pinturicchios Bild dieser Szene, wohl das interessanteste unter 
den Fresken der Libreria*), zeigt uns denn auch Siena im Hinter- 
g^nd. Links die inzwischen längst umgebaute Porta Camollia, 
welche einen weit nach Norden vorspringenden Stadtteil abschließt. 
Neben dem Tor biegt die Stadtmauer scharf nach Süden zurück 

1) Als deutscher König fuhrt er die Bezeichnung des Vierten. 

2) Über die Mitarbeiterschaft des jungen Raffael findet man Notizen bei Ernst 
Steinmann, Pinturicchio. (Künstler-Monographien XXX VlI, Velhagen & Klasing.) 
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und läßt so einen Hügel frei, welcher jetzt die Zitadelle von Siena, 
Forte S. Barbera, trägt. Infolge der perspektivischen Verkürzung 
dieses Teiles der Mauer rücken die zu ihrer Sicherung dienenden 
Türme in eine Linie zusammen; sie existieren jetzt alle nicht mehr. 
Rechts von der Gedenksäule bemerkt man in Pinturicchios Bild 
zwei weitere Türme, welche noch stehen; sie gehören jedoch nicht 
der Mauer, sondern dem Palazzo Pubblico im Zentrum der Stadt 
und der Kirche S. Domenico an, welche an ihrer unvollendeten 
Backsteinfassade kenntlich ist Noch weiter rechts sieht man den 
Dom mit seinen schwarzen und weißen Marmorstreifen, mit Kuppel 
und Campanile, und dann, jenseits der hochragenden Pinie, den Ab- 
sturz des Stadtberges nach Westen. 

Eine so korrekte Darstellung einer Stadt hatte die italienische 
Kunst noch nicht gesehen, und bis zu Canalettos Zeiten blieb sie 
unerreicht Und doch, prüfen wir mit der photographischen Kamera 
in der Hand Pinturicchios Treue nach, so finden wir bald, daß ein 
Punkt, von welchem aus all das zu sehen ist, was er von Siena 
malt, nicht existiert. Er hat das Stadtbild nicht nur zusammen- 
geschoben, in horizontaler Richtung verkürzt, sondern obendrein 
dabei den Standpunkt gewechselt, denn von der Porta CamoUia 
aus hätte er S. Domenico rechts vom Dom sehen müssen, nicht 
links, wie er diese Kirche zeichnet^) 

Das letzte Bild der Reihe in der Libreria stellt Papst Pius in 
Ancona dar, wo der unermüdliche Kirchenfürst über den frucht- 
losen Bemühungen einen Kreuzzug ins Werk zu setzen, noch nicht 
sechzigjährig, verstarb. Auf einem Sessel durch die Menge ge- 
tragen, scheint er die saumseligen Teilnehmer des geplanten Unter- 
nehmens zu ermahnen und anzufeuern. Den Ort der Handlung 
bildet der Hafen ^ von Ancona. Rechts die Stadt, welche sich an 
den Abhang des Monte Guasco anschmiegt, überragt von dem ur- 
alten Dom des heiligen Cyriacus. Links schließt der Hafendamm 
an, welcher den halb in die Mauer des Molo eingebauten Triumph- 
bogen trägt, den der römische Senat im Jahre 115 nach Christus 

i) Unser Vergleicbsbild p. 252 ist vom Forte S. Barbera aus aufgenommen, also 
von einem Punkt, welcher dem Dom wesentlich näher liegt. Um die Ähnlichkeit mehr 
hervortreten zu lassen, wurde zu beiden Seiten des Mittelbildchens je ein Streifen fort- 
gelassen. Man sieht nun den Turm des Palazzo Pubblico, S. Domenico und den Dom 
in der gleichen Stellung wie bei Pinturicchio , hat aber die dort gleichfalls gezeichnete 
Porta Camollia im Rücken. 

2) Das Wasser ist auch hier durch Rohrkolben gekennzeichnet. 
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dem Kaiser Trajan zum Dank für die Erneuerung des Hafens 
stiftete; weiter die kastellartige Capitaneria del Porto. Über den 
Molo hinweg sieht man die offene Adria, belebt von zahlreichen 
Schiffen. Vergleichen wir diese Darstellung nun mit der Natur, 
so finden wir eine eklatante Bestätigung für unsere Deutung jenes 
Stadtbildes von Siena. Denn wie dort, es ist auch hier die hori- 
zontale Dimension stark, vielleicht auf ein Drittel, der vertikalen 
gegenüber zusammengezogen. Der Molo, vom Stadttor bis zur 
Capitaneria etwa 200 m lang, ist auf knapp 100 Schritt verkürzt, 
der Abhang des Monte Guasco, der übrigens auch heute noch eine 
Flanke mit Rasen und kleinen Bäumchen zeigt, ist entsprechend 
steiler aufgerichtet. 

Pinturicchio weiß sich also in seinen Städtedarstellungen noch 
nicht jenem Gesetz zu entziehen, das wir bisher bei Italienern und 
Nordländern gültig fanden und das man als die „Präponderanz der 
Vertikalen" bezeichnen könnte. Damit aber weist der Künstler 
sich seinen Platz unter den Quattrocentisten an, obwohl seine 
Werke zum großen Teil in das 16. Jahrhundert fallen. Denn erst 
das entwickelte Cinquecento bricht mit der mittelalterlichen Manier 
der Überhöhung, freilich auch noch nicht radikal. In der Land- 
schaftsschilderung, namentlich im Gebirgsbild wirkt die Präponde- 
ranz der Vertikaldimension noch lange weiter; erst die Photographie 
hat uns zu beachten gelehrt, daß wir die Berglinien fast ausnahms- 
los überhöht sehen. — 

Wir müssen es uns versagen, auf manchen anderen natura- 
listischen Zug in Pinturicchios Werk einzugehen, so auf seine wohl- 
charakterisierten Typen von Ausländem, wie Griechen und Türken. 
Erwähnt sei dagegen, daß er gelegentlich auch einen antiken Stoff 
behandelt, wie schon sein großer Vorgänger Benozzo Gozzoli es 
getan hatte, mit welchem er sich auch in der naiven Auffassung 
berührt. Seine „Penelope mit den Freiem" der Londoner National 
Gallery führt uns die waschechtesten italienischen Gigerl vor, die 
man sich nur nur wünschen kann; ein italienischer Kauffahrer ist 
auch das Phäakenschiff mit seinem mehrstöckigen Vorder- und 
Achterkastell, mit Mastkorb und kreuzgeschmücktem (!) Wimpel, das 
soeben, die Segel schon gebläht, sich zur Heimfahrt anschickt, 
nachdem es Odysseus gelandet hat. Penelope sitzt an ihrem histo- 
rischen Webstuhl, auf dessen Rahmen ein kluger Star einher- 
stolziert, und vorn spielt eine Katze mit einem Garnknäuel: diese 
Neigung besaßen die Katzen also schon vor vierhundert Jahren. 
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Nur ist dieses Haustier in einer Szene der Odyssee ein Anachronis- 
mus so arg wie das Kreuz auf dem Wimpel, denn die Katze, 
welche als heiliges Tier der alten Ägypter Jahrhunderte hindurch 
ein beschauliches Leben geführt hatte und in Rom zur Kaiserzeit 
nicht unbekannt war, wurde erst in der christlichen Ära euro- 
päisches Haustier, wahrscheinlich eingeführt als Feind der Haus- 
ratte, welche zur Zeit der Völkerwanderung im Gefolge der wilden 
Horden Zentralasiens in ungezählten Mengen über Europa herein- 
brach, eine Landplage im ärgsten Sinn.^) 

Pinturicchio liebt es überhaupt, Tiere in seinen Bildern anzu- 
bringen. Pferde und Hunde zeichnet er in guter Bewegung. Auf 
seiner „Disputation der heiligen Katharina" (Appartamenti Borgia 
im Vatikan) führt er — ein Seitenstück zu den Freiem der Pene- 
lope — den Gigerl der Vogelwelt ein, den possierlichen Wiedehopf; 
St. Paulus Eremita hat seinen getreuen Raben bei sich, und das 
Thema der „Susanna mit den beiden Alten" benutzt der Künstler 
gar, um Hirsch und Reh, Hase und Kaninchen und einen Affen 
anzubringen. Darüber vergißt er fast sein Thema: statt des Bades, 
in welchem Susanna überrascht wird, zeichnet er einen monumen- 
talen Brunnen: offenbar hat ihm — das deuten die Tiere an — 
der Brunnen des Lebens der alten Kunst oder der Quickborn vor- 
geschwebt. . _ _ _ 

Pietro Perugino ist namentlich berühmt durch die Art, wie 
„er den Ausdruck der Andacht, der Hingebung, des heiligen Schmerzes 
in die tiefsten Tiefen zu verfolgen scheint. Wie vieles in seinen 
Werken soll man ihm nun als bare Münze abnehmen? — Er kam 
in Perugia offenbar nur einer bereits herrschenden Gefühlsrichtung 
entgegen, die er mit einem ganz anderen, durch die gedankenloseste 
Wiederholung nicht zu tötenden Schönheitssinn und mit weit größeren 
Kunstmitteln zur Darstellung brachte, als seine Vorgänger. Als die 
Leute sich an seinem Ausdruck nicht ersättigen konnten, als er 
inne wurde, was man ausschließlich an ihm bewunderte, gab er 
das, was er sonst wußte und konnte Preis .... Zu den verzückten 
Köpfen, welche die Leute von ihm begehrten, gehörten Leiber und 
Stellungen, die in der Tat nur wie Zugaben aussehen, und die der 
Beschauer sehr bald auswendig lernt, weil schon der Maler sie 
auswendig wußte. Er entzückte seine Leute femer durch grelle 
Buntfarbigkeit . . . ." 

I) Vgl. Hehn, Kulturpflanzen und Haustiere, 6. Aufl., p. 447. 
Rosen, Natur ia der Kunst. I9 
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„Unter allen Künstlern, welche ihr Pfund vergruben und zu 
Handwerkern herabgesunken sind, ist das Beispiel Pietros vielleicht 
das größte und kläglichste." 

So schrieb vor vierzig Jahren der feinsinnigste Kenner und 
Bewunderer der Renaissance, Jakob Burckhardt.*) Und wir hören 
ihn noch so sprechen, mit leiser Stimme, etwas lispelnd und mit 
leichtem Durchklingen seines heimatlichen Dialektes. Dabei stand 
er in liebenswürdiger Schüchternheit an sein Katheder gelehnt, 
und seine ausdrucksvollen Züge ließen erkennen, wie es ihn be- 
trübte, solch ein hartes Urteil aussprechen zu müssen. Aber dann: 
seine Begeisterung, wenn er bei Signorelli weilte, wenn er die 
„Auferstehung" im Dom von Orvieto schilderte, diese Gestalten, die 
kaum den Gräbern entstiegen, zum Himmel aufstreben, „Sie wollen 
fliegen, fliegen!" und er selbst schien sich zu heben in seiner sub- 
limen Ekstase. 

Doch ist sein Urteil über Perugino nicht ungerecht? 

Daß dieser ein smarter Geschäftsmann war, ist ja wohl nicht 
zu leugnen. Das trübt sein Andenken umsomehr, als man aus 
seinen Bildern die reinste, frömmste Weltabgewendetheit heraus- 
lesen möchte. Doch mit dem objektiven Wert seiner Leistung-en 
hat das schließlich nichts zu tun. Femer scheint die Kunstgeschichte 
Peruginos charakteristischen Ausdruck, diese schwärmerisch ver- 
zückte Innigkeit, neuerdings anders aufzufassen, als Burckhardt es 
noch tat; sie ist nicht das Gemeingut der umbrischen Kunst, sondern 
Peruginos Eigentum, das er auch nicht einmal in seiner Heimat, 
sondern in Florenz unter Savonarolas Eindruck schuf.*) Und aus 
Wiederholungen und Werkstattbildem pflegt man einem Meister 
keinen allzuschweren Vorwurf zu machen, solange er Gutes und 
Eigenes wiederholt. 

Doch was uns an Peruginos Werk allein beschäftigen soll, ist 
die Landschaft. Harmoniert sie nicht mit ihren weichen, ver- 
träumten Femen und ihrem stillen Abendfrieden wunderbar mit 
den Fignren dieser schwärmerischen Madonnen? Wirklich, beide 
sind doch einheitlich gedacht und empfunden. Da steht uns Peru- 
gino gleich hoch über Signorelli, Ghirlandajo und den Anderen 
allen, welche sich ihre interessanten Hintergründe aus lauter 
interessanten Satzstücken zusammenkomponierten. Nur Piero della 
Francesca hatte die ^lenschen und ihre Umgebung als Einheit auf- 

1) Der Cicerone, p. 833 ff. Basel 1860. 

2) Vgl. Richard Muther, Geschichte der Malerei II, p. 48; Sammlang Göschen 1899. 



; aber er betont — ein echter Forscher — doch zu sehr die 
Probleme, die ihn beschäftigen, als daß es ihm gelänge, zu ab- 
geklärter Schönheit durchzudringen. 

Vielleicht ist Peruginos Landschaft ein Protest gegen die bunt 
zusammengewürfelten Hintergründe der anderen. Absichtlich ver- 
meidet er alles das, was seine Vorgänger und Zeitgenossen ver- 
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wenden, um ihren Landschaften Reiz und Bedeutung* zu geben: die 
Ruinen und antiken Triumphbogen, die vieltürmig'en Städte, die 
jähen Felsstürze, die Mannigfaltigkeit der Baumgestalten, den 
heiteren Schmuck des blühenden Krautwerks im Vordergrund, Den 
Boden überzieht er mit zartem, weichem Olivgrün, einer Farbe, 
die sich aus braunem Erdreich und grünem Rasen zu mischen 
scheint, doch weder die Halme der Gräser bleiben kenntlich, noch 
der Boden selbst. Der Künstler will das Interesse der Beschauer nicht 
zersplittern, auf Nebensächliches ableiten. Wo er einmal im Vorder- 
grund eine Blume zeichnet, gibt er ihr so allgemein gehaltene 
Züge, daß man sie als Art nicht erkennen kann. Wer wollte leugnen, 
daß Perugino hierin den richtigen Weg einschlägt? Der Maler pro- 
jiziert ein Bild auf die Ebene, das in Wirklichkeit Nähen und 
Femen, Zentrum und Peripherie, Hauptinhalt und Accessorisches 
besitzt. Dem Objekt selbst gegenüber können wir durch wechselnde 
Einstellung unserer Augen jeden Bestandteil genau mustern; aus 
der zeitlichen Folge dieser Tätigkeit kann der Maler aber nur 
einen Augenblick herausnehmen, und selbstverständlich wählt er 
den wichtigsten, den Moment, wo wir, Augen und Aufmerksamkeit 
auf die Hauptsache gerichtet, alles übrige nur halb deutlich, nur 
halb bewußt sehen. 

Die gesamte Kunst des Cinquecento mit alleiniger Ausnahme 
der Schule von Mailand, in welcher Lionardos naturwissenschaftliche 
Neigungen weiterlebten, ist Perugino in dieser Auffassung gefolgt. 

Felsenstufen, welche die Florentiner überall da anbrachten, wo 
sie den Vordergrund nicht mit Blumenrasen überziehen konnten, 
kennt Perugino nicht. Erst in größerer Entfernung* läßt er hin 
und wieder an den Flanken der Hügel Gestein sichtbar werden» 
doch nicht um seiner selbst willen, nicht um Wände, Türme und 
Tore aus Felsen zu bauen, sondern nur als das feste Gerüst, welches 
unter den weichen Linien der Hügel als unerläßliche Stütze gedacht 
werden mußT Die Art, wie das Gestein aus dem bewachsenen Erd- 
reich herausblickt, erinnert an die Darstellungsweise des Rog^ier van 
der Weyden; Lorenzo di Credi ist vielleicht das Bindeglied zwischen 
dem Niederländer und dem Umbrer. 

Besondere Aufmerksamkeit haben wir Peruginos Bäumen zu 
widmen. Freilich, eine größere ^lannigfaltigkeit in Baumformen 
zeigt er nur bei besonderen Anlässen, so in der Sixtinischen Kapelle,, 
wo man auf seinem Bild der „Schlüsselübergabe" eine Zypresse und 
einen Baum etwa von der Form einer Tanne sieht, — vielleicht 
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rühren sie aber von Pinturicchio her. Auf der für die Markgräfin 
Isabella von Mantua gemalten Allegorie auf den Kampf zwischen 
Liebe und Keuschheit — ein Thema, das dem Meister garnicht 
lag — erkennt man neben einer Fächerpalme wieder eine tannen- 
ähnliche Konifere, andere Bäume sind durch ihre mythologischen 
Beigaben, sonst aber durch nichts als Lorbeer- und Ölbaum ge- 
kennzeichnet. Im übrigen malt Perugino nur seine allgemein 
bekannten „Frühlingsbäume", diese schlanken, biegsamen Ge- 
stalten, bald mit zartem, weichentfaltetem Laub, bald nur mit den 
ersten bleichgrünen Spitzen. Sie gehören untrennbar zu der Land- 
schaft Peruginos, deren sehnsüchtig- elegischen Charakter sie mit- 
bedingen. 

Für uns gilt es aber zu ermitteln, welche Art dem Künstler 
das Motiv für seine Frühlingsbäume gab. Denn mag er auch 
in den überschlanken Stämmchen, dem zitternden Laub mehr 
Manier als Naturalismus zeigen, so wird doch wohl eine form- 
gebende Anregung aus der Natur vorliegen. Wer die Vorstufen 
des Apennin, das umbrische Bergland kennt, dem werden ohne 
Zweifel die schlanken Baumfiguren aufgefallen sein, die man 
allenthalben in den engeren Tälern und Schluchten findet: es 
sind Pappeln, dieselben Arten wie bei uns, aber von ungleich 
zarterem, aufstrebendem Wuchs. Die Pappeln verleihen in Italien 
ganzen Landstrichen ihren Charakter; in der Po-Niederung und 
im Clitumnustal ist es diejenige Form, die wir als die Italie- 
nische^) bezeichnen, in der Bergregion überwiegt dagegen die ge- 
meine Schwarzpappel (Populus nigra) und die Silberpappel (Populus 
alba). Diese beiden letzteren sind es allein, welche Perugino 
malt. Ihre italienischen Namen albero, alberello bedeuten Baum, 
Bäumchen schlechthin. Und wirklich macht Perugino aus ihrer 
graziösen Gestalt den „Baum schlechthin", ein neues Inventarstück 
der Malerei. 

Doch vergessen wir über all den Einzelheiten nicht das Ganze, 
die höchst einheitliche, harmonische Landschaft Peruginos. Woher 
stammt sie? Ja, man muß schon einen Frühlingsabend zu einem 
Spaziergang durch die Umgebung Perugias benutzt haben, um 
Peruginos Original zu kennen. Grüne, sanfte Mulden ziehen sich 
von dem stattlichen Bergknoten, der Umbriens Hauptstadt trägt, 
hinab zu dem pappelumsäumten Tibertal. Waldige Hügel von 

I) Populus nigra var. pyramidalis, auch Pyramidenpappel, ein sehr ungeeigneter 
Name; sie war bei uns früher als Chausseebaum häufig. 
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ruhigen Formen heben sich gegenüber, wie im Süden und Westen. 
Sobald wir aus der Höhe der Stadt hinabsteigen, versinken im Osten 
die schroffen Gipfel der Apenninen hinter breitrückigen Vorbergen. 
Ein leichter Abendnebel, welcher von den Tälern aufsteigt, verleiht 
der Landschaft Charme und Intimität. Die Farben, alle Abstufungen 
von dem olivgrünen Vordergrund bis zu der duftigen blauen Feme, 
sind weich und schmelzend, wenn auch nicht von dem satten 
Reichtum, welchen das nahe Meer über die Abende von Rom 
und Venedig ausschüttet. 

Wir warfen Luca Signorelli vor, daß er so gar keinen Blick 
für den eigenen Reiz der Landschaft von Cortona besaß; danken wir 
es Pietro Perugino, daß er mit zarter und doch sicherer Hand die 
poetische Stimmung seiner Heimat geschildert hat. Um ihren in- 
timen Charakter zu fassen, bedurfte es eines feinen, entwickelten 
Geschmackes. Denn imposante Linien sucht man in der Landschaft 
von Perugia umsonst. Nicht ragende Felsen gibt es da, noch epheu- 
umsponnene Ruinen. Im grellen Sonnenlicht muß sie nüchtern 
erscheinen. Aber Perugino weiß die Stunde zu finden, in welcher 
seine Heimat sich am vorteilhaftesten zeigt: einen Abend im 
Frühling. 

Die Opposition gegen all die künstlich herausgeputzten, un- 
ruhigen Landschaften der Quattrocentisten mag ihn auf seinen Weg 
geleitet haben; doch was er selbst Neues schafft, ist schließlich nur 
die Konsequenz einer Richtung, welche abgewirtschaftet hatte. 

Als erster verhilft er in den großen Linien der Landschaft 
der Horizontalen zu ihrem vollem Recht. Er türmt nicht mehr, 
wie selbst Lorenz© di Credi es getan hatte, Fels auf Fels, er 
schiebt die Bergkulissen nicht mehr gewaltsam zusammen; den 
Tälern läßt er ihre ausladende Weite. Im Widerspruch zu den 
Florentinern fixiert der Umbrer das Ideal ihrer Schule, schließt das 
Ringen eines Jahrhunderts um Wahrheit, Natur, Heimat mit einem 
glänzenden Siege ab und schafft damit das Paradigma für eine 
neue Kunst. 

Das Problem der Landschaft ist nun gelöst. Aber wie ein 
Volk, das einen ehrenvollen Frieden schließt, mitten in aller Freude 
auch der Verluste gedenkt, die der Sieg gekostet, so durfte auch 
die italienische Kunst in diesem Augenblick mancher nun ver- 
lorenen Mühe gedenken. Denn Perugino war einseitig, in seinen 
Figuren wie in seiner Landschaft. Den Triumph, den er errang, 
erkaufte er damit, daß er viel Gutes opferte, Affekt, Bewegung, 



Mannigfaltigkeit. Aus der Natur merzte er alle markanten Formen 
aus, das Knorrige, das Wuchtige, das Individuelle, gerade wie aus 
seinen Menschenfiguren. Fromm, verträumt sind sie beide, elegisch, 
unter Tränen lächelnd. 

War denn schon der Zeitpunkt gekommen, das emsige Studium 
der Einzelformen in der Natur aufzugeben, um sich nun lediglich 
auf die große einheitliche Gesamtwirkung zu konzentrieren? Wir 
glauben es nicht. Noch hatte doch kein Italiener das Gebirge so 
recht verstanden, die trotzige Kraft der Riesen, welche mit 
schneeigem Mantel in die Frühlingspracht der italienischen Täler 
hineinleuchten. Keiner kannte den Wald, das Rauschen und Flüstern 
und Weben; denn Fra Filippos hastiger Versuch sie zu fassen, 
hatte auch nicht einen Nachfolger zu besseren Studien angeregt. 
Nicht einmal den einzelstehenden Baum konnte man korrekt zeichnen, 
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mit dem scheinbar regellosen Gewirr der Äste und Blätter, die doch 
alle einfachen, klaren Gesetzen genügen müssen. Daß man die 
markigen Baumgestalten des Gebirges nicht in den Kreis der Dar- 
stellung zog, mag ja in den Zeitverhältnissen begründet sein, aber 
auch das Niederland bot noch manche Form von eigener Schön- 
heit, die niemand sehen wollte: die dunklen Steineichen namentlich 
mit der unendlichen Fülle ihres immergrünen Laubes, das sie über 
wuchtigen Asten zu kühlen Laubgängen w^ölben; die zerklüfteten 
Stämme der Olivenhaine, auf deren schmalen, sUbergrauen Blättern 
das Licht so reizvoll zittert, und all die Obstbäume der Gärten, die 
im Lenz unter der zarten Last ihrer Blüten wie begraben sind^ 
Ist denn keiner jener Künstler aus Florenz oder Umbrien das Tiber- 
tal nach Rom hinabgezogen, wo am Waldessaum im Frühjahr in 
leuchtendem Karmin die Myriaden von kleinen Schraetterlings- 
blüten des Judasbaumes ^) prangen? Oder wollte man sie nicht 
sehen, weil einst Judas Ischariot an einem Ast dieses Baumes sein 
Leben geendet hatte? Alte Vorurteile und Abneigungen mögen 
manchmal die Darstellung von Pflanzen verboten haben. Uns Nord- 
länder entzückt der italienische Rasen durch die überall, selbst in 
Stadtgärten, in ihn eingestreuten wilden Orchideen, die in Purpur^ 
Braun und Gelb Schmetterlinge, Spinnen, Fliegen zu imitieren 
scheinen, — kein Italiener hat sie gemalt, diese Pflanzen der 
bocksbeinigen Satyrn. Man scheint selbst ihre Erwähnung für un- 
anständig gehalten zu haben. 

Aber der gleiche Bann liegt auf allem, das in der Natur an 
die Arbeit erinnert. Der dampfende Acker, das wogende Saatfeld,, 
die Wiese, auf welcher das Vieh weidet, sie existieren für diese 
Kunst so wenig wie der Bauer, der Handwerker. Ausschließlich 
die Dekorationsmaler, Benozzo Gozzoli, Pinturicchio, wagen hier 
einen schüchternen Vorstoß - - ohne Nachahmung zu finden. 

Doch mit Perugino ist die Reihe der großen mittelitalienischen 
Meister ja noch nicht abgeschlossen. Lionardo da Vinci, RafiFaeU 
Michelangelo werden noch kommen. Was w^erden sie der Natur- 
darstellung bringen? 

i) Cercis Siliquastrum, eine Caesalpiniacce, italienisch albero dl Giuda. Der Baun^ 
des Judas war verdorrt, doch Gottes Gnade und Allmacht ließ ihn aus totem Holz. 
frische Blüten treiben, sa|:jt die Saj^e, in Anlehnung an die Eigentümlichkeit der Cercis,. 
auch aus der dunklen Rinde des Stammes und der noch unbelaubten Äste zu blühen. 



ACHTES KAPITEL. 

VOLLENDUNG UND NIEDERGANG 
DES NATURALISMUS. 

Was wir noch zu sagen haben, das können wir kurz fassen. 

Zwei Jahrhunderte hindurch hatte sich die Kunst von der 
Xatur leiten lassen. In ihrer Kindheit hatte sie ihre Umgebung 
mit Kinderaugen angeschaut, aus Häusern, Straßen und Gärten 
Städte, aus Berg, Tal und Bach die Landschaft aufgebaut, eine un- 
wahre, aber bunte Welt, Und je bunter sie war, desto kindlicher 
freute man sich an ihr. Das war das Trecento. 

Dann kam die Zeit der Schule, des Nachdenkens. Die Forscher 
und die Lehrer treten in den Vordergrund: Masaccio, Uccello, Piero 
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della Francesca. Was die Kunst seit langem darzustellen gewöhnt 
war, beginnt man nun erst zu studieren. .Die Auffassungen weichen 
voneinander ab, die Wege scheiden sich und wollen doch zum 
gleichen Endziel fuhren, der Naturwahrheit Die Verbreiterung der 
Operationsbasis erweist sich als günstig, man tut einige entschei- 
dende Schritte vorwärts. Aber bald macht sich auch eine Reaktion 
fühlbar: die Welt, die man eben richtiger zu sehen beginnt, er- 
scheint, als die Schleier sich lüften, ein wenig nüchtern — sie ist 
dieselbe wie vordem, aber denen, welche sie anblicken, fehlt der 
Purpur und das Gold des Jugendenthusiasmus. Nun wollen sie die 
Natur ausschmücken, zurechtstutzen, schminken, damit sie noch ein- 
mal für jung gelten kann. Kaum ein einziger versteht sich dieser 
Bewegung ganz fernzuhalten. Und nachdem man sich lange ab- 
gemüht, die Natur schön zu machen, kommt Perugino und macht 
sie einfach. Fort mit dem Ballast getürmter Felsen, bizarrer 
Baumgestalten, interessanter Ruinen! Ein Stück Heimat in ihrer 
schlichten Wahrheit ist besser als all der Theaterflitter; nur muß 
etwas Besonderes, Undefinierbares das Einfache davor bewahren, 
trivial zu wirken: die Stimmung. 

Stimmung! Am Anfang des großen Ringens kannte man nur 
eine Devise, die Wahrheit. Man verstand sie in einer äußerlichen 
Imitation der Form, bald auch in der Fixierung eines Bewegungs- 
momentes. Dann vertiefte sich die Forderung. Wahr schien die 
bewegte Form nur, wenn man auch die treibenden Klräfte heraus- 
fühlen konnte, Willen und Affekt. Und endlich erkannte man auch 
diese nur als Äußerungen des letzten geheimnisvollen Wesens, der 
Seele. Man suchte die Seele, sie, die nicht weint noch lacht und 
gleichwohl der Ort der die Materie belebenden Empfindung ist. 

Wie die Kunst von der Darstellung des Menschen ausgegangen 
war, so konzentriert sie sich nun wieder auf den Menschen. Form, 
Bewegung, Leben sind nicht mehr die Hauptsache, sie ordnen sich 
alle der Seelenstimmung unter. Selbst auf die Umgebung wirkt 
diese ein. Alles Episodische, Accessorische, das man im Quattro- 
cento geliebt hatte, wird nun als überflüssig oder ablenkend ver- 
mieden. Ja, selbst die Natur muß sich der Stimmung ihres Herrn, 
des Menschen anpassen. Sie hat kein eigenes Leben mehr und 
sinkt zum Schemen herab. Ihre Formen verschwimmen in weichem 
Dunst, ihre Farben lösen sich in bräunlichen Schatten und bläu- 
lichen Lichtern auf. 

Vergessen ist nun das kindlich- naive Interesse an der Natur. 
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Nicht mehr leiten läßt sich der Maler von ihr, sondern er drückt 
ihr energisch seinen Willen auf. Wenn er es befiehlt, soll sie 
freundlich lächeln oder ernst erschauem oder Tränen träumen. 

Was Pietro Perugino gebracht hatte, war nur eine engbeg^enzte 
Seite des neuen Programmes. Ein anderer verkörpert dasselbe in 
seinem ganzen Umfang, macht sich, wie unser Faust, die Natur 
Untertan, formt sie, prägt sie nach seiner Stimmung, Lionardo 
da Vinci. 

Wie viele Bücher sind über ihn geschrieben, und wie wenig 
weiß man doch schließlich von ihm. Es ist nicht nur deshalb, weil 
es uns Menschen von durchschnittlicher Veranlagung nicht gegeben 
ist, einer Faustnatur auf ihren ruhelosen Wanderungen durch Weiten 
und Breiten, durch Höhen und Tiefen zu folgen. Nicht nur, weil 
es kaum einen Menschen gibt, der auf all den Gebieten, welche 
Lionardos Geist beschäftigt haben, urteilsberechtigt heimisch wäre. 
Nein, nimmt man Lionardo nur als Maler, wie viele Rätsel ergeben 
sich! Er starb siebzig Jahre alt; nahezu ein halbes Jahrhundert 
war ihm zu souveränem Schaffen beschieden. Wo sind all seine 
Werke geblieben? Zum Teil gewiß verdorben, weil er nicht nach 
bewährten Rezepten malte, sondern sogar an seinen Meisterwerken 
herumexperimentierte, um neue Verfahren zu finden. Doch selbst 
wenn man diesen Faktor in Rechnung zieht, so scheint die Zahl 
der Bilder, welche die moderne Kritik ihm läßt, erstaunlich gering. *) 
Desto umfangreicher ist das Gebiet der nicht allgemein als echt an- 
erkannten Bilder Lionardos, welche zum Teil weit über eigentliche 
Schülerarbeit hinausgehen. Dadurch wird uns Lionardo da Vinci 
zu einer Art Sammelbegriff, welcher die Werke verschiedener 
kleinerer Geister mit umfaßt, die es verstanden haben, irgend eine 
Idee des großen Führers bis auf unsere Tage zu bringen. 

Um Lionardos späteres Landschaftsideal zu verstehen, müssen 
wir notgedrungen seine nicht unbestrittenen früheren Werke mit 
berücksichtigen, wobei es bis zu einem gewissen Grade gleichgültig- 
ist, ob wir sie für echt oder für Kopien halten oder auch in ihnen 



I) Vgl. Berenson, Die florentinischen Maler der Renaissance, 1898. Als echt er- 
kennt der Autor nur folgende Werke an: Die Anbetung der Magier in den UfHcien, un- 
vollendet; Den Carton zu einer Madonna, Burlington House, London; Das Abendmahl 
in S. Maria delle Grazie, Mailand, fast zerstört; Die Verkündigung, Anna selbdritt (teil- 
"weise), die Vierge au rocher und die Mona Lisa im Louvre zu Paris; Den Hieronymus 
(unvollendet) und das Porträt der Laura Minghetti in Rom. 



nur von befreundeter Hand benutzte Motive des Meisters vermuten. 
An erster Stelle wäre die „Verkündigung*' in den Ufficien zu nennen.^) 
Die Verwandtschaft mit der „Taufe Christi", dem gemeinschaftlichen 
Werk Verrocchios und Lionardos, ist unverkennbar, die Figur der 
Maria deutet auch auf das Studium Pollajuolos. Über einer niedrigen 
Ballustrade sieht man, wie auf der „Taufe", eine Anzahl Zypressen 
von verschiedenen Wuchsforraen und zum Teil geschnitten, zwischen 
ihnen dunkle Laubbäume, etwa Steineichen, und eine noch ganz 
unverstandene Tanne. Zwischen den Stämmen öffnet sich der Blick 
auf die Landschaft, die besonders rechts entwickelt ist; ein Fluß, 
eine Stadt am baumbestandenen Hügel. Darüber erheben sich zwei 
schroffe, völlig kahle Berge von ganz gleicher Form, der erste 
deutlich gezeichnet, der zweite, höhere fast verschwimmend; sie 
haben den Umriß einer Pyramide und sind durch fast senkrechte 
Erosionsrinnen sehr charakteristisch gegliedert. Die Übereinstimmung 
mit der Femlandschaft der „Taufe" ist groß, ohne daß identische 
Linien sich wiederholen; daher könnte man wohl in beiden Bildern 
die gleiche Hand sehen. 

Wenn wir in der „Madonna mit der Nelke" der Münchener 
Pinakothek ein echtes Werk Lionardos besitzen*), so wäre dasselbe 

1) Die von Beretison als echt anerkannte „Verkündigune" im Louvre erscheint wie 
ein Ausscbnilt aus dem Uffieienbild, das im Beiwerk viel reicher enlwickelt ist. Der 
„Cicerone" hall dieses letztere Bild lur echt und noch in Verrocchios Werkstatt entstanden. 

2) Der Cicerone der Münchener Pinakothek von Richard Muther hält das Bild, ge- 
stützt auf die Autorität Bayersdorfers, für echt. 
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wohl kurz nach der „Verkündigung" der Ufficien entstanden zu 
denken. Auch hier verrät sich in der Figur der Maria noch die 
Nachwirkung PoUajuolos. Die Landschaft, welche man durch vier 
offene Bogenfenster sieht, wird von den gleichen charakteristischen 
Berglinien beherrscht, wie die der „Verkündigung" und der „Taufe". 
Wieder sehen wir über dunkelbegrünten Hügeln diese sonderbaren 
Pyramiden von kahlem Felsgestein aufsteigen, das von fast senk- 
rechten Furchen durchzogen, beinahe gespalten wird. Doch sind 
«s nun nicht mehr einzelne Gipfel, sondern in langer Zackenreihe 
verlaufen die übereinander aufsteigenden Kämme bis in verschwim- 
mende Feme. Diese Szenerie hat nicht mehr den freundlichen 
Charakter, welchen das Quattrocento der Landschaft zu geben pflegte, 
in ihrer Wildheit und Schwermut kontrastiert sie ganz eigenartig 
gegen die mit ihrem derben Kinde tändelnde Maria. 

Grrößer, bedeutender und zugleich phantastischer erscheint der 
landschaftliche Hintergrund der „Anna selbdritt" des Louvre, eines 
Bildes, das unbestritten Lionardo selbst angehört. Der äußerst ge- 
wagten Komposition liegt eine uralte Idee zu Grunde; dieses vom 
Standpunkt der Ästhetik bedenkliche Sitzen der erwachsenen Tochter 
auf de^p Schoß der Mutter deutet das Abstammungsverhältnis an. 
Nicht minder kühn ist die Szenerie, In düsterer, einsamer Um- 
gebung haben die heiligen Personen Platz genommen; keine Blume 
schmückt den Ort, auf rauher Felsenbank ruhen die nackten Füße. 
Zur Seite scheint sich Wald zu breiten, ein einzelner Baum mit 
voller Krone — vielleicht eine Esche — bildet mit seiner dunklen 



Laubmassc gegen das verglimmende Licht am Horizont eine wirk- 
same Silhouette. In der Feme heben sich wieder die kahlen 
Felsenberge, niedrige vom, dahinter eine Kette höherer. Umspült 
Wasser ihren Fuß, oder sind es die abendlichen Xebel, welche die 



loa. P)-nniideiiiSnni|S Erdblicn mit aenktechten EiDiiooiturcheDi Oligocän dci Araaul» twi SanmciituD. 

Sohle des Tales trügerisch verhüllen? — Ganz traumhaft gestaltet 
sich endlich der Hintergrund der Mona Lisa. Da türmt es sich in 
schroffen Kämmen jäh auf, wie eine Schlange ringelt sich ein Weg 
um die braunen Abhänge, eine uralte Brücke überspannt geheimnis- 
volle Wasser, und bis in die Wolken hinein ragen die Gipfel der 
Feme, ein Chaos von Türmen, Klippen, überhängenden Wänden, 
rostrot, graublau in braunem Schatten. Und davor das Weib mit 
dem Lächeln der Sphinx. 

Es ist schwer, dieser Traumwelt gegenüber nicht jeden Maß- 
stab zu verlieren. Eine solche gestaltende Kraft spricht aus dieser 
Vision, daß der Beschauer gamicht das Bedürfnis fühlt, zu ver- 
stehen. Und wenn er sich endlich dem Banne entringt, so verwirrt 
sich sein Urteil nur immer stärker, je mehr er in die Einzelheiten 
dieser Landschaft einzudringen sucht. Vergebens fragt man sich. 
sind es die wild übereinander getürmten Gipfel riesiger Alpen, die 
man vor sich hat, oder phantastische Felsen von geringer Höhe? 
Die Dimensionen der Brücke, des Weges vom im Bild sprechen 
mehr fiir die letztere Annahme. Aber wo gibt es denn eine solche 
Felsenwildnis , solche übereinander geschobene Zackenrücken? 



Es sind alte Bekannte von uns. Nicht die Alpen konnten das 
Motiv für Lionardus Landschaft geben. Sie steigen von der lom- 



bardischen Tiefebene mit mächtig-en, aber ruhigen Linien an, ver- 
einigen sich, von der Feme gesehen, zu einer gewaltigen Mauer 
mit Strebepfeilern und Zinnen, zu einem Ganzen von logischer 
Gliederung. Ein solches Chaos, wie es Lionardo uns vorführt, kann 
nur in kleinerem Maßstab bestehen und muß vergänglicher sein 
als die wie für die Ewigkeit gebauten Alpen. Aber diese Land- 
schaft existiert wirklich. Aus geologisch jungen Gesteinsablage- 
rungen im mittleren Amotal hat das nagende Wasser Kämme und 
Zacken herausmodelliert, die es in einer Zeit, welche nur uns kurz- 
lebigen Menschen fem erscheint, wieder wegwaschen wird. Schon 
gräbt der rieselnde Regen in das erdig-weiche Gestein der Klippen 
senkrechte Erosionsfurchen, spaltet die Felspyramiden, um sie besser 
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bezwingen zu können, und wenn auch eine dürftige Vegetation mit 
zäh verfilzten Wurzeln den Boden festzuhalten sucht, so wird doch 
das, was allzuschroflf hervorragt, allmählich zernagt und zu Tale 
getragen. Und wenn die Zeit gekommen sein wird, so wird das 
heute noch von den sonderbarsten Felsenkämmen umstarrte Tal 
dieselben weichgeschwungenen Konturen zeigen, wie sie in älteren 
Gebirgen vorherrschen. 

Lionardo war nicht der erste, der seine Felsmotive aus dem 
mittleren Amotal entnahm, das dem von Florenz Kommenden zuerst 
bei dem Schloß von Sanmezzano seine fremdartigen Szenerien ent- 
rollt. Hier hatte, wie wir zu zeigen suchten, schon Benozzo Gozzoli 
sich Anregungen geholt, die er jedoch nur dazu verwendete, um 
die alte Felsenmanier der Giottisten wieder zu beleben und zu be- 
reichem. Lionardo dagegen schafft eine neue Welt aus den ge- 
wonnenen Eindrücken. Zuerst hält er sich an einzelne der vom 
Regen zernagten Erdfelsen, — so auf der „Verkündigung" der 
Ufficien und auf Verrocchios „Taufe"; dann gibt er eine ganze 
Gruppe dieser schroffen Pyramiden und Kämme, immer noch 
wesentlich in ihren natürlichen Formen, nur ihre Größe und einsame 
Wildheit übertreibend: das ist der Hintergrund der Münchener Ma- 
donna; dann, nach Jahren des Ruhmes wieder nach Florenz zurück- 
gekehrt, formt er, gewiß auf neue Eindrücke seines alten Studien- 
objektes hin, jene Landschaft der heiligen Anna, welche die Felsen- 
wildnis von Sanmezzano wohl am wahrsten wiedergibt, obwohl die 
Formen bereits, in Dunst verschwimmend, zu riesiger Größe heran- 
wachsen. Und endlich gelingt es ihm, die im Grunde genommen 
mehr sonderbare als schöne Szenerie völlig umzudichten, zu einer 
Traumwelt zu machen, die er seiner Mona Lisa, seiner Sphinx, zum 
Hintergrunde gibt. 

So muß man Lionardo verstehen: er geht aus von dem Natu- 
ralismus, den die anderen suchen. Er strebt zu voller Freiheit, 
auch der Natur gegenüber; er will sie beherrschen, sie formen nach 
seinem Willen. Er will Berge türmen und Felswände in Wolken- 
schleiem schmelzen lassen. Er schafft auch neue Menschen, Frauen, 
die rätselhaft verheißend lächeln, Karrikaturen von Männern, eine 
dämonisch groteske Schar. Und wenn es ihm gelingt, sich über 
die Natur zu stellen, so ist es nur, weil er sie zuvor, wie Faust, 
studiert und, soweit sie endlich, begrenzt ist, geistig voll umfaßt hat. 

Das ist das Rätsel Lionardos: er kann alles, weiß, versteht 
alles, aber was er sich zu eigen gemacht hat, das ist zugleich schon 
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für ihn erledigt, interessiert ihn nicht mehr. Ihm ist diese Welt zu 
klein, er will eine andere schaffen. Und so kann er kein Werk 
vollenden, so hastet er von einem Problem zum anderen. Auf der 
Höhe seines Schaffens angelangt, nach Florenz ehrenvoll zurück- 
berufen, aus dem er vor Jahren unverstanden fortgewandert war, 
mag er auf einmal Pinsel und Farbe nicht mehr sehen und treibt 
Mathematik. Ein Bild von ihm zu bekommen, ist fast unmöglich; er 
übernimmt die Aufgabe, durchdenkt, skizziert sie, und damit ist sie 
für ihn gelöst, zur Ausführung kann er sich nicht entschließen. Seine 
Schüler oder Freunde müssen nun einspringen und seinen Ideen Ge- 
stalt verleihen; gelegentlich retouchiert er auch selbst deren Arbeiten. 
Eine der Wissenschaften, die ihn viel beschäftigten, war die 
Geologie. Im Geiste seiner Zeit verstand er sie als das, was wir 
jetzt als architektonische Geologie bezeichnen, die Forschung über 
den Aufbau der Erdveste aus den Gesteinen und deren Verbindung 
zu dem Ganzen von Berg und Tal. Und gerade er baut diese 
allen Gesetzen hohnsprechenden übergekippten, überhängenden 
Felsen, vor deren phantastischem Kontur wir manchmal fast glauben 
möchten, er habe von der Flut zernagte Eisberge gekannt, wie sie 
den Walfischjägem der Polarzonen manchmal begegnen. — Immer 
wieder fesselt ihn die Botanik; er zeichnet das Traggerüst der 
Baumkrone, analysiert Blüten und Blattformen ^); doch auf seinen 
Bildern ist es nur selten möglich, die dargestellten Pflanzen mit 
Namen zu belegen. Es ist nicht nur, daß er sie in traumhaften 
Schatten hüllt, der ihre Farben fahl erscheinen läßt, er ändert sie 
auch willkürlich ab. Der Tazzette^) gibt er fünfteilige Blüten und 
er weiß doch so gut wie jeder andere Botaniker, daß dieselben 
sechszählig sind; der blauen Iris^) zeichnet er die rinnigen, ge- 
bogenen Blätter der verwandten Taglilie^), dem Wundklee ^) die 

1) Einige Reproduktionen seiner hochbedeutenden botanischen Studienblätter findet 
man bei Eugene Müntz, Leonard de Vinci, Paris 1899. So p. 260 Windröschen (Ane- 
mone nemorosa), Milchstern (Omithogalum) und Hahnenfuß (Ranunculus) ; p. 353 eine 
ausgezeichnete Studie eines Maulbeerbaumes nach dem Schnitt; p. 467 Anemone und 
Sumpfdotterblume (Caltha palustris); p. 349 Akelei (Aquilegia vulgaris), die so oft in den 
Bildern seiner Schüler wiederkehrt. 

2) Narcissus Tazzetta, in Italien wild und als Gartenpflanze beliebt; sie findet sich 
auf der Londoner ,, Madonna in der Grotte'*. 

3) Iris germanica, „Madonna in der Grotte" des Louvre. 

4) Hemerocallis flava oder fulva, in Italien an feuchten Orten wild, in Deutschland 
als Gartenpflanze häufig, auch verwildert. Madonna des Louvre. 

5) Anthyllis vulneraria, in Italien wie in Deutschland auf kalkigen Hügeln häufig. 
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Blüten des Bittersüß.^) Man sieht, Lionardo studiert die Formen 
nur, um sich zu inspirieren und spielt nachher mit ihnen nach Be- 
lieben. Nicht selten erfindet er auch neue Gestalten. So hebt sich 
sein „Frauenkopf" der Lichtenstein- Gallerie von einem dunklen 
LaubgTund ab, der soweit deutlich gezeichnet ist, daß man die Art 
erkennen müßte. Aber da kann man raten! Ist es ein Wacholder 2) 
mit stachelspitzigen Nadeln? Nein, der könnte im Verhältnis zu der 
Figfur unmöglich so groß erscheinen. Oder eine Weide? Nein. 
Oder ein Bambus? Lionardo kann Bambus wohl nicht gekannt 
haben. ^) Schon die „Verkündigung** der Ufficien gibt uns ein kleines 
Rätsel auf; man bemerkt hier nämlich im Rasen Blumen, die eine 
gewisse Ähnlichkeit mit Tulpen haben. Nun sind zwar heutzutage 
wilde Tulpen in den Grasgärten und Ackern um Florenz in vielen 
Arten häufig und stellen eines der auffallendsten Florenelemente 
des Amotales dar, aber wir haben Grund zu der Annahme, daß die 
Tulpen erst im i6. Jahrhundert hierher kamen. Zuerst tauchte wohl 
die gegenwärtig weit verbreitete und auch in Deutschland häufige 
gelbe Tulpe (Tulipa silvestris) auf; sie stammt aus dem Bologne- 
sischen Apennin und wurde von Bologna aus als botanische 
Kuriosität versandt. Die Heimat der großblühenden Tulpen ist 
aber unzweifelhaft das vorderasiatische Steppengebiet, aus welchem 
sie von den Türken mit nach Europa gebracht wurden. Der große 
Botaniker Clusius*) fand die Tulpen schon in vielen Spielarten 
kultiviert in Konstantinopel vor und brachte die wertvollen Pflanzen 
nach Nordwest-Europa, wo sie namentlich in England und Holland 
begeisterte Aufnahme fanden und zu einem unerhörten Luxus Anlaß 
gaben. ^) Aus eigener Anschauung kann Lionardo die Gartentulpen 
also nicht gekannt haben, wohl aber aus Beschreibungen von 
Reisenden, welche Konstantinopel besucht hatten. Wir brauchen 
demnach dieser Tulpen wegen ( — wenn es wirklich solche sind — ) 
das Bild dem Lionardo nicht abzusprechen; Ridolfo Ghirlandajo, 



i) Solanum Dulcamara, in feuchtem Gebüsch Deutschlands wie Italiens ver- 
breitet. Madonna in der Grotte des Louvre. 

2) Juniperus communis, italienisch ginepro, dort so gemein wie in Norddeutschland. 

3) Diese Frage gewinnt dadurch einiges Interesse, weil man geglaubt hat, daß Lio- 
nardo in Ägypten und Kleinasien war, wo er wohl schon importierten indischen Bambus 
gesehen haben könnte. Doch diese Reise ist sehr zweifelhaft. Vgl. Eugfene Müntz, 1. c. 
p. 8i ff. 

4) Charles de l'Ecluse, 1526 — 1609. 

5) Vgl. H. Graf zu Solras - Laubach , Weizen und Tulpe und deren Geschichte. 
Leipzig 1899. 
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dem einige Sachverständige die „Verkündigung" zuschreiben, starb 
wohl auch noch vor der Einführung der Gartentulpen (1561). — 

So steht Lionardo da Vinci im Großen wie im Kleinen zur 
Natur in einem anderen Verhältnis als die Früheren. Er kenn- 
zeichnet einen neuen Zeitgeist, der dem Geschmack und den 
Idealen des Quattrocento untreu wird. Und gleichwohl gehört 
Lionardo mit dem größten Teil seines Lebens noch dem fünf- 
zehnten Jahrhundert an; er eilt also seiner Zeit voraus, bereitet 
eine neue vor. Stand er aber so ganz allein, inmitten einer Welt 
von Andersstrebenden? 

Von dem einseitigen Standpunkt, den wir diesen Studien zu 
Grunde gelegt haben, können wir ihm doch wenigstens einen Vor- 
läufer nennen: Mantegna. Denn uns scheint, daß der große 
Paduaner schon zwanzig Jahre vor Lionardo der Natur mit nicht 
ganz unähnlicher Auffassung gegenübertrat. Freilich suchte er 
keine derart in die Tiefe dringenden Probleme wie Lionardo, aber 
bei seinem Streben nach klarer, präziser Fassung von Kontur und 
Modellierung wird er zu außerordentlich gründlichen Beobachtungen 
geleitet. Alsbald verfügt er über einen Schatz von Naturformen 
wie kaum ein zweiter Quattrocentist, und ganz im Sinne seiner 
Zeit läßt er seine Studien gern durchfühlen, geht breit auf die aus- 
schmückenden Einzelheiten ein. Was aber gamicht quattrocentistisch 
wirkt, ist seine Art, alles aus seinem persönlichen Willen heraus- 
zumodeln, die weichen Formen der Natur in den festen Umrissen 
eines Kupferstiches oder im Charakter eherner Plastik zu sehen. 

Ob er den Naturkörpern, die er studierte, ähnlich wie Lionardo 
naturwissenschaftliches Interesse entgegenbrachte, müssen wir wohl 
bezweifeln. Viel eher möchten wir die Neigungen des Raritäten- 
sammlers erkennen, fesseln ihn doch vor allem besondere, unge- 
wöhnliche Formen, namentlich solche von scharf ausgeprägter 
Zeichnung. Er liebt die plastischen Formen der Früchte, aus denen 
er dekorative Guirlanden flicht. Blumen sind ihm im allgemeinen 
zu weichlich, zart, duftig; ausführlich aber schildert er die Vege- 
tation eines Aquarium mit weißen Seerosen (Nymphaea alba), Cyper- 
gras (Cyperus), Ampfer (Rumex), Rohrkolben und Wasserhahnenfuß 
(Batrachium) auf seinem „Sieg der Weisheit über die Laster**, Paris. 
Auch das Terrarium interessiert ihn; zwischen Handstücken von 
allerlei Mineralien, Mandeleisenstein, Muschelbreccien und kiesiger 
Nagelfluh spielen weiße Kaninchen und ein borstiger Igel („Parnaß" 
des Louvre), bunte Papageien gesellen sich dieser Kleinwelt zu 
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(„Madone de la Victoire", Louvre). Für die leichte Grazie des 
Baumwuchses hat er keinen Blick, doch die rissig-faltige Borke 
windzerzauster Stämme fesselt ihn durch ihre charakteristische 
Zeichnung. Die Holzgewächse, Lorbeer, Granatapfel und Zitronen- 
bäume, läßt er nicht frei aufwachsen, sondern drängt sie zu kulissen- 
artigen Büschen zusammen, oder baut aus ihnen lebendige Archi- 
tekturen, Bogengänge, Baldachine von kunstvollem Schnitt, wie ein 
Gartenkünstler der Rokokozeit; an den Geschmack dieser Periode 
klingt auch seine Vorliebe für Grotten, Felsbogen und andere 
Rocaillerien merkwürdig an. 

Wenn man die Fülle von neuen Motiven sieht, die Mantegna 
in die Kunst eingeführt hat, so begreift man die große .Gefolg- 
schaft, die er in Oberitalien und selbst unter den Quattrocentisten 
von Florenz fand. Und dazu war das alles für ihn doch nur spielend 
hingeworfenes Beiwerk, über das er niemals seine großen Probleme 
vergaß. Denn seine Kenntnisse der drei Naturreiche benutzt er 
nur, um einem ganz subjektiv gefaßten Landschaftsideal die Fülle 
und Mannigfaltigkeit zu geben, welche uns fast vergessen macht, 
daß diese Welt so durchaus künstlich ist. Nichts liegt ihm femer, 
als sich wirklich von der Natur leiten zu lassen. 

Seine Landschaft ist stets konstruiert und komponiert. Bald 
sind es die dominierenden Linien der perspektivischen Verkürzung, 
die ihn mehr interessieren, als die landschaftlichen Motive selbst, 
bald sucht er nach Umrissen so fremder Art, wie nur die Welt, 
die er sich schafft, sie aufweist. Trotzig wehrt er sich gegen die 
Eindrücke seiner Umgebung, er will sich nichts suggerieren lassen, 
sondern die Formen nur als Bausteine benutzen nach seinem freien 
Willen. Wenn er, wie im Castello Vecchio zu Mantua eine be- 
stimmte Stadt darstellen soll, so gibt er sie nicht wie sie ist, son- 
dern wie er sie gebaut haben würde. Er ist sich der eig^enen 
Schöpferkraft ebenso bewußt wie eines Schönheitssinnes, den er 
nicht alle Tage zeigt, sondern nur gelegentlich wie einen hellen 
Stern aus dunklem Nachtgewölk hervorblitzen läßt. Und im Ge- 
fühl dieser doppelten Kraft stellt er sich über die Natur, wie 
Lionardo. 

Im Anschluß an unsere in einem früheren Kapitel mitgeteilten 
Studien über Mantegnas Höhlenbilder möchten wir noch einige Be- 
merkungen über die Landschaft seines „Parnaß** anfügen. Dieses 
Werk schuf der Meister, als er von Alter und Sorgen schwer ge- 
beugt war, und doch zeigt es noch seine volle gestaltende Kraft 



und eine bezaubernde Jugendfrische. Die dem Werk zu Grunde 
liegenden krausen Allegorien und Anspielungen zu entwirren, hat 
den Archäologen manche Schwierigkeiten gemacht.') Die Kompo- 
sition gliedert sich in drei Abschnitte, welche miteinander nur in 
losem Zusammenhang stehen. In der Mitte sieht man das als Thron 

I) Ricbard Fürsler, Sludien zu Mantegna und ilen Biltlem im StudicrzimmeT der 
Jsabella Gomaga, II. (Jahibucb der KgL l'reuss. KonslsammluDgen igoi.) 
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gedachte Ruhebette der Venus, die, an Mars gelehnt, dem Reigen 
der Musen zuschaut; dazwischen öffnet sich durch einen Felsen- 
bogen der Blick auf reiches Tal. Links die Werkstatt des Vulkan, 
dem Amor mit dem Blasrohr den Pfeil eines leider recht begründeten 
eifersüchtigen Argwohnes zubläst, rechts der Parnaß mit der Hippo- 
krene, und vorn der Pegasus, von Merkur geleitet. Das Ganze ist 
zwar nach den Ideen der Bestellerin, Isabella von Este, zusammen- 
komponiert, aber in den Einzelheiten so reich und liebevoll durch- 
geführt, wie es nur ein Mantegna konnte. Wieviel Eigenes er in 
die Arbeit gelegt hat, lehrt am schlagendsten der Vergleich mit 
dem von Perugino ausgeführten Pendant, in welchem die leeren 
Räume zwischen den bestellten Figuren unausgefüUt blieben. 

Die Landschaft, welche man unter dem umrahmenden Fels- 
bogen durch gewahrt, ist nicht nur reicher und lieblicher, als Man- 
tegna sie sonst gibt, sondern trägt auch andere Formen. Man hat 
daher geglaubt, daß die Motive nicht aus Oberitalien stammen, 
sondern von dem Meister gelegentlich seiner römischen Reise ge- 
sammelt würden. Ein neuerer Mantegnaforscher sucht sie in den 
Flußtälem des südlichen Umbriens^); die Üppigkeit der Vegetation, 
der reiche Anbau mit Villen, Burgen und Türmen, auch die Kontur- 
linien der Berge scheinen mir mehr für die Umgebung Roms selbst 
zu sprechen und zwar speziell für das Albanergebirge; übrigens 
erkennt man auf Mantegnas Bild auch keinen Fluß. Verfolgt man 
das Tal, durch welches jetzt die Eisenbahn von Rom nach dem 
Albanersee hinauffürt, so hat man, unterhalb des Städtchens Marino 
rückwärtsblickend, eine Szenerie von ähnlichem Charakter vor sich. 
Hier könnte Mantegna wohl bestimmende Eindrücke für seine Land- 
schaft gewonnen haben. Wenn man aber an dem Tunnel angelangt 
ist, welcher den waldigen Kraterrand des Sees durchbricht, so wird 
plötzlich die Vermutung fast zur Gewißheit, denn wenige hundert 
Schritte vor uns erhebt sich ein sonderbarer Fels mit stufenförmigem 
Absturz, von Gallerien umzogen und von Höhlen durchsetzt, offenbar 
das Vorbild, welches Mantegna zu seinem Parnaß, dem bizarren 
Aufbau rechts in seinem Bilde, benutzt hat. 

Eigentlich war es der zweihäuptige Helikon, den man meinte, 
jener Berg Böotiens, unter dessen Gipfel noch heute eine starke 
Quelle, die Hippokrene der Alten, entspringt; der Pegasus sollte 
sie mit seinem Huf aus dem Fels befreit haben. Aber schon im 



I) Paul Kristeller, Andrea Mantegna, Berlin und Leipzig 1902. 
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Altertum verwechselte man die Hippokrene mit der Kastalia, der 
heiligen Quelle von Delphi, den Helikon mit dem Parnaß, der die 
korykischen Grottengailerien, das Heiligtum des Pan und der 
Nymphen, umschloß.^) Woher nun ein Vorbild für diesen mehr als 
ungewöhnlichen Berg nehmen? Nun, unser Fels bei Marino im 
Albanergebirge entsprach wenigstens in mehreren Hauptpunkten 
der gegebenen Vorstellung. Erblickt man ihn vom Tal aus, so er- 
scheint er, durch eine Einbuchtung gegliedert, zweigipfelig; eine 
Reihe von Höhlen, vielleicht von uralten Steinbrüchen herrührend, 
schließt sich an die oberste der den Felsen umziehenden Gallerien 
an, während aus der untersten kräftige Quellen entspringen, welche 
sich alsbald zu einem Bach vereinigen, der Aqua Ferentina des 
Altertums. Hier fanden zur Jugendzeit des ewigen Rom die Ver- 
sammlungen des latinischen Städtebundes statt. Unser Fels selbst 
bildet aber den letzten Vorsprung des langen Bergrückens, welcher 
einst Alba Longa trug, die Mutterstadt Roms. 

Von diesen historischen Beziehungen hatte Mantegna freilich 
keine Kenntnis; sie sind erst später wieder entdeckt worden. 
Lediglich seiner Form, der Höhlengallerie und der Quelle wegen 
wird der Künstler den Fels von Marino als Motiv für seinen Parnaß 
gewählt haben. Wie er sonst offenbar Studien über besondere Fels- 
formen gesammelt hat, so dürfte er auch bei Marino eine Skizze 
angefertigt haben, die ihm dann später gute Dienste leistete.^ 

Werfen wir endlich noch einen Blick auf die Schmiedewerk- 
statt des Vulkan. Die Feuerstelle ist in eine Nische der Bergwand 
eingebaut, über welcher sich, wie Rauch, der aus einer Esse auf- 
steigt, ein bizarres Schlackengebilde erhebt, dem zerborstenen, ver- 
witternden Ende eines Lavastromes nicht unähnlich. Gewiß liegt 
hier die Vorstellung zu Grunde, daß der Gott Vulkan in den feuer- 
speienden Bergen hause, denen die glühende Lava entspringt. 

Doch kehren wir nach dieser Abschweifung, die uns noch ein- 
mal in das Quattrocento geführt hat, zu den Cinquecentisten zurück. 



1) Vgl. Fr. Hannig, De Pegaso, Breslauer Philologische Abhandlungen, heraus- 
gegeben von Richard Förster. VIII, 4., 1902. 

2) Photographien, die wir an Ort und Stelle aufnahmen, gelangen leider nicht recht 
und können daher nicht mitgeteilt werden. Bei Marino wird in tiefen Felsenklüften ein 
fester Tuff, der Peperin, gewonnen, der für das nahe Rom ein wertvolles Baumaterial 
bildet. Das höchst charakteristische Gesteinsgemenge, eine graugrüne Grundmasse mit 
eingestreuten schwarzen und weißen Kristallen, findet sich jedoch nicht unter den Mine- 
ralien, welche Mantegna im Vordergrund seines PamaO anbrachte. 



Zwei der Größten harren ja noch der Berücksichtigung, Raffael 
und Michelangelo. 

Freilich, was kann man in einer Studie über den Naturalismus 
viel über diese beiden sagen? Ralfael zunächst hat in der Land- 
schaft nicht viel neues. Er verschmilzt das Ideal Peruginos mit 
dem der Florentiner. Daß er dies mit vollendetem Geschmack tut 
und seine Vorbilder weit übertrifft, dafür bürgt schon der Xame 
Raffael. Der Duft von Zartheit und Reinheit, der seine Werke wie 
seine Person umgibt, mutet uns auch in seinen Landschaften sym- 
pathisch an; die Stimmung ist sinnend heiter und von poetischem 
Reiz. Jegliche Sentimentalität ist vermieden, ein doppeltes Ver- 
dienst bei einem Schüler Peruginos; Raffael war nicht nur zart und 
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rein, sondern auch gesund und stark, von jener Kraft, welche ihre 
Aufgaben scheinbar spielend bewältigt und daher nicht so in die 
Augen fällt, wie das kettensprengende Athletentum Michelangelos. 

Aber das alles ändert nichts an der Tatsache, daß Raffael die 
Elemente seiner Naturdarstellung schon fast fertig ausgebildet über- 
nahm und ihnen nur einen letzten Schliff zu geben verstand. Ihm 
fielen die reifen Früchte in den Schoß. Ein Jahrhundert hindurch 
hatten Florentiner und Umbrer nach der Wahrheit in der male- 
rischen Reproduktion der Natur gerungen und die Lösung des 
Problems schließlich darin gefunden, daß sie der Landschaft eine 
gewisse Stimmung gaben, entweder dieselbe wie die der darge- 
stellten Menschen (Perugino) oder eine durch den Kontrast wirkende 
(Lionardo). Aber war dies der einzig mögliche Ausgang? Ver- 
gegenwärtigen wir uns: die Schwierigkeit lag in. der ursprünglich 
ganz unorganischen Vereinigung von menschlichen Figuren und 
Landschaft in einem Bilde. Die Mittelitaliener lösten das Mißver- 
hältnis zu Gunsten des Menschen, dem sie die Natur Untertan 
machten. Hätten sie nicht auch die Figurendarstellung umgekehrt 
zu Gunsten der Natur modifizieren können? Gewiß; diesen Ausweg 
fanden ja die Niederländer, die Erfinder des selbständigen Land- 
schaftsbildes, in welchem die Menschen mehr oder minder den 
Charakter der Staffage annehmen. Natürlich ist auch diese Lösung 
einseitig, provisorisch. Doch erst einer viel späteren Zeit dämmerte 
die Möglichkeit auf eine gerechtere Schlichtung des Konfliktes 
zwischen dem Menschen und der Natur zu finden, jedem zu seinem 
Rechte zu verhelfen. Das Mittel war einfach genug; es galt nur 
das Freilichtstudium des Piero della Francesca wieder aufzunehmen 
und weiter zu führen, den Menschen in demselben Licht zu malen 
wie die ihn umgebenüe Natur, statt in der künstlichen Dämmerung 
des Ateliers. 

Es wäre töricht, wollten wir Raffael darum niedriger einschätzen, 
weil andere vor ihm eine Lösung des Problems, Figuren und Land- 
schaft gegeneinander abzustimmen, aufgefunden hatten. Aber welch 
ein Ruhmesblatt wäre es in seinem Lorbeerkranz geworden, wenn 
er dem einseitigen Ausweg Peruginos und Lionardos wenigstens 
sein Gegenstück entgegengestellt hätte, die Modifikation der Figuren- 
darstellung zu Gunsten der Natur. Wenn er die drohende Gefahr 
erkannt hätte, welche seine letzten Vorgänger heraufbeschworen 
hatten! Denn es brauchte nur Einer zu kommen, der mit strenger 
Logik die Konsequenz aus Masaccio, Signorelli, Perugino und Lio- 
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nardo zog: wenn die Natur im Bilde dem Menschen Untertan ist, 
so ist sie Nebensache und kann fortbleiben; ja, sie völlig zu eli- 
minieren, heißt die Malerei von einem Ballast befreien, der sie nur 
unnütz beschwert. Und dieser eine kam wirklich. Michelangelo. 
Zu Gunsten des Menschen zerstörte er die Naturdarstellung. Und 
weil er eine so gewaltige Kraft war, richtete er so furchtbare Ver- 
wüstungen an. Er machte die Malerei zur Sklavin der Skulptur^ 
vernichtete ihr Eigenleben. Wie ein Hagelwetter zog er über 
lachende Fluren hin und schlug alles, was da blühte und grünte, 
zu Boden, ehe es noch Frucht hatte bringen können. Nur ein 
trotziges Geschlecht muskelstarker Titanen blieb übrig. 

Wir machen ihm daraus keinen Vorwurf. Michelangelo ist ja 
nur das Schlußglied der langen logischen Kette. Und er war 
gewiß notwendig., denn dem Menschengeschlecht muß von Zeit 
zu Zeit, wenn es sich zu göttlichen Höhen erheben will, gezeigt 
werden, daß seiner Weisheit letzter Schluß immer das Absurde ist. 

Hätte Raffael dieses Unheil abwenden können? Nein und ja. 
Den Sieg Michelangelos konnte er nicht verhindern; er hat gegen 
den größeren Konkurrenten gekämpft mit allen den Mitteln, die 
einem anständigen Menschen zugänglich sind. Doch dieser Kampf 
war von vornherein aussichtslos, denn eigentlich stand ja Raffael 
der Natur gegenüber auf dem gleichen Standpunkt wie Michelangelo 
selbst, nur daß er nicht bis zum Extrem ging, sondern vermittteln 
wollte. Das entsprach seiner konzilianten Natur. Aber der Oppor- 
tunist wird von dem Radikalen geschlagen; so geht es immer, 
und der Radikalismus würde die Welt beherrschen, wenn sein Sieg 
nicht an sich sein letztes Wort, seinen eigenen Zusammenbruch 
bedeutete. 

Wie anders aber hätten sich die Schicksale der römischen 
Schule gestaltet, wenn Raffael der abschließenden Richtung Michel- 
angelos in den vielversprechenden Aussichten auf jene andere Lösung, 
von der wir oben sprachen, ein Gegengewicht geboten hätte! Wenn 
er mit seiner Kraft und seinem Schönheitssinn der unterdrückten 
Natur zu ihrem Rechte verhelfen hätte. Man darf nicht das Un- 
mögliche verlangen, nicht, daß das Cinquecento die malerischen 
Probleme des ig. Jahrhunderts löst; aber jener andere Weg, nun 
einmal die Natur dem Menschen gegenüber zu betonen, lag doch 
nicht mehr in nebelhafter Feme; im Norden, den Niederlanden^ 
Deutschland, in Venedig und der Lombardei, überall zeigten sich die 
Anfänge dieser neuen Richtung. Nur Rom verschloß sich gegen sie. 
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Rom aber war allmählich zu dem großen ^Strudel geworden, 
der die besten Kräfte aus dem großen Kunstland Mittelitalien in 
seine Kreise zog. Und gerade die römische Kunst mußte so jäh 
endigen. 

Wir können es uns nicht verhehlen, daß RafFael dem großen 
Michelangelo den Sieg leicht gemacht hat. Hätte er sich doch 
nicht in seiner Naturdarstellung mit dieser gewiß vornehmen und 
lieblichen Stimmung begnügt und die Natur, wenn auch nur in dem 
Rahmen, wie er sie gemalt hat, besser studiert. Diese w^eiten 
Wiesentäler mit dem schönen Berghorizont hatte schon Lorenzo di 
Credi; diese schlanken Bäumchen mit dem sehnsüchtig zitternden 
Laub, sie waren für Raffael nicht einmal wahr, da Perugino sie er- 
sonnen hatte. Und die Blumen, die er wieder in Fülle in die Wiese 
einstreut, sie sind fast so falsch und ungeschickt gezeichnet wie 
einst bei Filippo Lippi. Raffael hatte aber das Glück gehabt, zu 
dem liebenswürdigen Timoteo Viti in ein näheres Verhältnis zu 
treten, der ein g^ter Kenner der Natur war. Vitis feine Dar- 
stellungen von Pflanzen und Landschaft muß man um so höher 
schätzen, weil er doch der Schüler des Francesco Francia war, 
welcher der Natur gegenüber der ausgeprägteste Manierist war; 
wir rechnen es Viti schon zum Verdienst an, daß er Francias geist- 
lose Manier im Baumschlag und ähnlichem nicht fortsetzte. Zu 
seiner Zeit wäre Viti wohl der beste Lehrmeister für eine korrekte 
Zeichnung der Pflanzenelemente der Landschaft gewesen.*) Von 
ihm hat Raffael auch wohl die Vorliebe für Blumenschmuck. Die 
alten Formen, die Perugino schon zielbewußt eliminiert hatte, Erd- 
beerstauden, Veilchen, Maßlieb und die ganze Sippschaft ziehen 
noch einmal in die Kunst ein; aber wenn Raffael sie aus der 

i) Seine „Verkündigung" mit dem heiligen Sebastian und Johannes dem Täufer 
(Brera, Mailand) zeigt an dem traditionellen Baum, an welchen Sebastian gebunden ist, 
eine für die italienische Kunst neue Schlingpflanze, die wilde Clematis oder Waldrebe 
(Clematis Vitalba), welche italienisch weiße Rebe, vitalba heißt. Timoteo läßt sie an 
dem Baumstamm mit der stark zurückgeschnittenen Krone in ähnlicher Weise wachsen, 
wie man in Italien allgemein den Weinstock (vite) zieht. Offenbar liegt eine Anspielung 
auf den Namen des Künstlers vor, doch ist nicht ersichtlich, warum er nicht den Wein- 
stock selbst wählte, da sein richtiger Name Timoteo deUa Vite doch auf diesen zunächst 
deutete. Im Vordergrund des Bildes sieht man die Ackerwinde (Convolvulus arvensis, 
italienisch filucchio), Maßlieb, Veilchen und andere, an der Felsenstufe zwei für den Ort 
charakteristische Zwergfame, die Mauerraute (Asplenium Ruta-muraria, italienisch ruta di 
muro) und das Frauenhaar (Asplenium Trichomanes, italienisch erba-rugginina, also Rost- 
kraut, wegen der Farbe der auf den Blättern gebildeten Sporen). 



Rumpelkammer der Vergangenheit hervorzog, so hätte er sie auch 
putzen und stutzen müssen. Michelangelo wird keine großen Ge- 
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Wissensbisse gehabt haben, als er diese unwahre Klein weit wieder 
zur Ruhe brachte. 

Ja, wir hätten von Raffael wohl mehr erwarten dürfen. Er 
kam in jungen Jahren nach Rom und schuf auch hier noch Ma- 
donnen und andere Bilder, für die er die Natur zur Umgebung 
wählen konnte. Gab er nun auch seltener landschaftliche Hinter- 
gründe als in seiner florentinischen Zeit, so fragen wir doch, wo 
sind denn die Eindrücke von Rom und der römischen Campagna, 
deren Schönheit in höchstem Maße spezifisch malerischen Reiz hat? 
Pinturicchio, der Dekorationsmaler, schlägt hier einen Raffael I 

So wurde Rom zu dem großen Friedhof des Naturalismus. Die 
Maler hatten kein Herz mehr für die Natur, keine Augen mehr zu 
sehen. Sie wollten nur Geist haben. 



Unsere Studien sind hier beendet. Aber es fällt uns schwer, 
von unsem Lesern Abschied zu nehmen, ohne wenigstens angedeutet 
zu haben, wie die von den Florentinern und Umbrern unerledigt 
gelassenen Aufgaben der Naturdarstellung von den Norditalienern 
aufgenommen und zur Lösung gebracht wurden. 

Lionardo war, wie wir wissen, Naturforscher, und wenn er selbst 
seine Studien und Kenntnisse nur zum Aufbau einer phantastischen 
Welt verwertete, so erfuhren sie durch seine nüchterneren Schüler 
und Freunde eine mehr praktische Ausnützung. Mehrere von ihnen, 
namentlich Francesco Melzi, Lionardos Liebling, prahlen ein wenig 
mit den botanischen Kenntnissen, die sie ihrem Meister verdanken; 
solche Liebhabereien vertragen sich aber nicht mit dem Ernst der 
Kunst Andererseits sproßte jedoch auf dem von Lionardo be- 
:stellten Acker auch manche gute Saat auf. Man trat der Natur- 
darstellung mit geschultem Blick entgegen. Auf diesem Gebiet 
war unbestritten der bedeutendste mailändische Künstler Andrea 
Solario, einer der ersten, welche das seit Fra Filippos Zeiten fast 
völlig vernachlässigte Waldbild wieder aufnahmen. Die verhältnis- 
mäßig unbedeutende Rolle, welcher der Wald in dem mittleren 
Italien — abgesehen vom Gebirge — spielt, ließ es die Florentiner 
vielleicht nicht als Bedürfnis empfinden, auch ihn in den Kreis der 
Darstellungen zu ziehen. Anders stand es bei den Oberitalienem, 
denen die Hänge der Alpen den Wald nahe rücken. Neben Solario 
widmet sich auch Andrea Previtali, der Meister von Bergamo, der 

Kosen, Natur in der Kunst. 21 



schweren Aufgabe, den Wald zu malen und löst sie mit großer 
Gewissenhaftigkeit in der Art der gleichzeitigen Niederländer, doch 
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ein wenig trocken und nüchtern. Solario dagegen gibt seinen 
Waldlandschaften durch geschickt angebrachte Durchblicke Schön- 
heit und poetische Stimmung. Seine „Madonna mit dem grünen 
Kissen" des Louvre ist ein vielbewundertes Beispiel seiner Kunst; 
ausfiihrlicher schildert er das trauliche Waldesdunkel auf seiner 
„Ruhe auf der Flucht nach Ägypten" des Museö Poldi-Pezzoli in 
Mailand. Dies Bild erinnert in seiner zarten- Zeichnung und liebe- 
vollen. Ausführung an den Niederländer Gerhard David; auch das 
Verständnis des Waldes ist für einen Italiener sehr auffeilend. 
Dunkle Laubmassen umrahmen einen Ausblick auf sehr einfache 
LandSchaftslinieh, die jedoch durch spiegelnde Wasserflächen und 
frei verteiltes * Gehölz reizvoll belebt werden. Ein unbelaubter, 
also toter Baum mit reich entwickeltem Geäst hebt kräftig seine 
Silhouette gegen den Himmel ab; wir erblicken in ihm eine Vor- 
studie für den Wald, die der Künstler schon sehen lassen konnte. 
Übrigens war es in Oberitalien und namentlich in Venedig Mode, 
solche Baumskelette in sommerlichen Bildern anzubringen. 

Andrea Solario stand in direkten Beziehungen zu Giovanni 
Bellini und der venetianischen Kunst, welcher die große Aufgabe 
zufiel, zu vollenden, was die florentinisch-umbrische Malerei auf dem 
Gebiet der Naturdarstellung ungelöst ließ. In Venedig hatte bis 
weit in die zweite Hälfte des Quattrocento die eiskalte Kunst Cri- 
vellis und Vivarinis geherrscht, die aus der Nachbarschule von 
Padua nur die metallische Härte Mantegnas, nicht seinen bezaubern- 
den Schönheitssinn entlehnte. Es war eine Kunst, welche für das 
offizielle, das politische Venedig paßte, für jene enge Aristokratie, 
welche die Republik in byzantinischer Unnahbarkeit beherrschte. 
Die Reaktion gegen diese archaisierend-starre Richtung kam durch 
Antonello da Messina, den Sizilianer, der in Flandern die Malkunst 
studiert hatte und die Eyckische Technik nach Italien brachte. 
Doch als Fremder würde er wohl kaum im stände gewesen sein, 
die venezianische Malerei für die Dauer in neue Bahnen zu lenken. 
Für diese Aufgabe konnte keiner geeigneter sein als Giovanni 
Bellini, der die gediegene Schule seines Schwagers Mantegna 
und die nordische Feinheit Antonellos mit einem spezifisch venezia- 
nischen Ideal verschmolz und so der Vater der im besten Sinne 
des Wortes volkstümlichen Kunst Venedigs wurde. Was hat Bellini 
in seinem langen Leben von Anregungen aufgenommen und seinen 
Landsleuten wiedergegeben! Inmitten des regen Kunstlebens, das 
gegen Ende des Quattrocento Venedig zur Nebenbuhlerin von 
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Florenz machte, stand der alte Bellini als derjenige da, der auf 
allen Einzel gebieten die Fundamente gelegt, allen, nun schon diver- 
gierenden Richtungen die Wege geebnet hatte. 

In Venedig strömte das Material zusammen, das der, bei den 
Mittelitalienem auf wenige Themata umgrenzten Naturdarstellung 
zu ihrer vollen Ausdehnung über ihr fast unbeschränktes StofiF- 
gebiet verhalf. Wenn irgendwo die geographische Lage eines 
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Kunstzentrum den Charakter seiner Schule bestimmt hat, so war 
es hier. Gleichwohl scheint es nicht die Eigenart der in das Lagunen- 
meer gebauten Stadt gewesen zu sein, welche als erstes natura- 
listisches Moment der mittelalterlich-utopischen Crivelli-Manier ent- 
gegentrat. Die Venezianer vermittelten den Verkehr Europas mit 
dem Orient; orientalische Reiseeindrücke fanden schon durch Gio- 
vanni Bellinis älteren Bruder Gentile ihren Widerhall in der Malerei; 
Gentile war 147g von der Republik zum Sultan Muhammed II. nach 
Konstantinopel geschickt worden. Die Fremde, die er nach seiner 
Rückkehr auf Grund der mitgebrachten Studien und Skizzen schil- 
derte, lehrte ihn die Heimat verstehen: es wiederholte sich hier 
also jene eigentümliche Folge in der Aufnahme der Elemente, die 
wir von Jan van Eyck und der altniederländischen Schule kennen. 
Wenn Gentile aber die Kanäle und Paläste Venedigs malt, so 
glaubt er noch ihre Einführung in das Bild besonders motivieren 
zu müssen; bald ist es ein Mirakel, bald eine Staatsaktion, die er 
benutzt, um seine Neuerung zu rechtfertigen. Phantastischer sind 
die Reiseeindrücke, welche Vittore Carpaccio in seinen breit 
erzählenden Bildern zu Worte kommen läßt. Die Legende der 
heiligen Ursula war sein Hauptthema, das ihm Gelegenheit gab, 
das Meer, Häfen, Schiffe zu zeichnen. Aber nun macht sich jener 
Zug geltend, der auch in Florenz den Geschmack beherrscht hatte, 
jenes Suchen nach einer reicheren Belebung der Szenerie durch 
romantische Burgen, Felsen, das seinen charakteristischen Ausdruck 
in Carpaccios „Abschied der heiligen Ursula" in der Akademie in 
Venedig findet. Einer späteren Zeit des Künstlers gehört wohl 
das schöne Bild mit dem Hafen an, das wir zum Abdruck bringen; 
hier sind die Formen einfacher, doch auch in nichts an Venedig 
selbst erinnernd. 

Nicht minder phantastisch sind Marco Basaitis Fiordlandschaften, 
zu denen er die Anregung gewiß von Giovanni Bellini erhielt, wäh- 
rend er die Motive anscheinend der zerrissenen Felsenküste Dal- 
matiens entnahm. Auch Cima da Conegliano versagt sich un- 
gern überhängende Felswände, senkrecht abfallende Hügel, welche 
in allzugroßer Nähe des jähen Absturzes Häuser oder Burgen 
tragen. Den Horizont aber schließt er gern mit einem durchaus 
naturalistischen Motiv ^b, der Kette der Alpen, wie man sie an 
klaren Sommerabenden von Venedig, oder, aus größerer Nähe, von 
Conegliano aus sieht, nicht in ihrem Wintergewand von Schnee und 
Eis, sondern in sommerlich blauem Duft. 
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Erklären sich die mit großem Aufwände von Felsen, Burgen 
und Fiorden künstlich interessant gemachten Landschaften der 
letzten venezianischen Quattrocentisten aus dem Bestreben, dem 
Bilde das zu geben, was der näheren Umgebung der Lagunenstadt 
so völlig fehlt, das Romantische, so bot Venedig ebenso durch den 
mächtigen Faktor des Gegensatzes den ersten Cinquecentisten den 
Ansporn zum Studium des festen Landes. Für den Venezianer war 
die terra firma nicht das Selbstverständliche, das die Florentiner 
gar nicht beachteten, so wenig wie die Luft, die wir atmen. In 
Venedig ist die Bodenoberfläche, selbst wo sie Gärten trägt, künst- 
lich, ein Werk des Menschen, und auch jenseits des Lagunenmeeres 
dehnen sich weithin sumpfige Marschen, die nur durch Menschen- 
fleiß bewohnbar, betretbar gemacht werden. Mußte das nicht einen 
venezianischen Forscher reizen, jenes Festland zu studieren, auf 
dem alle übrigen Menschen hausen? Berg und Tal konnte damals 
jeder zeichnen, aber keiner das natürliche Relief des sanft gewellten 
Bodens mit der sich ihm fest anschmiegenden Vegetation, die keines 
Menschen Hand gepflanzt. Aus Stamm und Blättern ein Bäumchen 
zu konstruieren, war längst kein Kunststück mehr, aber noch kein 
Italiener, selbst Lionardo nicht, hatte eine wirkliche Baumkrone 
gezeichnet, eine Welt von Asten, Zweigen und Laub, luftig, wie 
eine geballte Sommerwolke und zugleich von der Wucht eines 
tausendarmigen Riesen. Die Maler drüben auf dem Festlande 
hatten ja die Bäume alle Tage vor Augen und beachteten sie 
deshalb nicht; aber in Venedig gabs nur in den Gärtchen der 
Paläste ein paar magere Bäumchen und Büsche; ringsum, so weit 
der Blick schweifte, nichts als braunes, tangbewachsenes Watt, 
dessen morastige Bänke die Ebbe freilegte. Und endlich: wieviele 
Bilder gab es doch, auf denen man getürmte Städte sah, phan- 
tastisch ersonnen oder auch leidlich getreu kopiert, aber wer kannte 
das Dorf, das Bauernhaus und ihren malerischen Reiz? Für einen 
Venezianer war das Land und das Landleben etwas ganz fremdes. 
Die Städter auf dem Festlande hatten ihre Villen und Gärten vor 
dem Tore; ihnen war der Bauer ein inferiores Wesen, das in 
schmutzigen Hütten hapste. 

Giorgione, dem großen Naturcdisten Venedigs, war es vor- 
behalten, air dies der Kunst zu geben, sie recht eigentlich auf 
dem Lande erst heimisch zu machen. Kein zweiter Italiener vor 
oder nach ihm hat für die Formen des Landes dieses eindringende 
Verständnis gehabt, wie er, keiner hat zugleich die bukolische Poesie 
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des Landlebens mit so gierigen Zügen geschlürfL Die wenigen 
Werke dieser Art, die wir von Giorgione besitzen, namentlich das 
„Konzert" des Louvre, die drei „Feldmesser in Wien" und die 
„Familie des Künstlers" in Venedig, bedeuten in der Ent wickeln ngs- 
geschichte des Naturalismus Marksteine, die an Bedeutung mit dem 
Genter Altar werk wetteifern. Giovanni Bellini hat freilich auch 



für Giorgione die Wege 
geebnet, dem zugleich 
Palma Vecctiios sorg- 
fältige Naturstudiea in 
Einzelheiten zugute ge- 
kommen sein mögen, 
aber darum bleibt doch 
Giorgione der große 
Neuerer, der der Kunst 
des Südens erst das 
volle Verständnis für 
die Allmutter Natur 
gab. 

Wie haben die 
anderen die Errungen- 
schaften des früh ver- 
storbenen Meisters 
aufgegriffen ! Tizian 
namentlich hat sich 
aus Giorgiones Rohr 
billige Pfeile ge- 
schnitzt') Die Maler, 
welche wir unter dem 



[) Eines der wictitigsUn 
nalnralisiisclieii Motive Gior- 
giones war dsB Bauerngeboft. 
Ein solches Gind sich lur 
seinem Bilde der „schlafenden 
Venus" (Dresden). Tizian hat 
dasselbe dreimal kopiert, da- 
von einmal spiegelhUdlich (auf 
der sog. „himmlisctien und 
irdischen Liebe" der Borgbe- 
siscben Gallerie). Auf dem 
Original Giorgiones steht ein 
Baum neben dem Gehöft nnd 
wiifi seinen Schatten auf die 
untere Hälße der Giebelwand. 
Diesen Schatten hat Tizian 
jedesmal mitkopiert, aber ohne 
den Baum, der ihn wirft! 
Geistvoll, nicht wahr? 
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Namen Bonifacio Veronese kennen, nahmen den Reiz ihrer Land- 
schaften nicht von ihrem Lehrer Palma, sondern von Giorgione; 
auch sie betonen das Bukolische, doch ohne Giorgiones poetische 
Kraft. Tizian trägt in die Naturdarstellung vorwiegend Farben- 
probleme hinein und vernachlässigt darüber die Zeichnung; Gior- 
giones Baumformen verlieren unter seiner Hand ihr Eigenleben 
und sinken zu einer Art von Kulissen herab; so nahm sie schon 
Paolo Veronese auf, dessen Baumschlag nur noch auf dem Niveau 
von Theaterdekorationen steht. Der Verfall war rapid. 

Ein wichtiges Thema der Naturdarstellung hatte Giorgione 
unerledigt gelassen, das Waldgebirge. Doch dies fand alsbald in 
Correggio einen Interpreten von großer Kraft und poetischer 
Anmut. Er kennt und liebt den Bergwald. Er scheut nicht wie 
Solario vor der Darstellung großer Bäume zurück, er kritzelt nicht 
wie Previtali einzelne Blättchen hin. Wuchtige Stämme, reiche 
Laubfülle kennzeichnen seinen Wald, und dazu eine webende 
Stimmung, Höhenluft, Bergesduft. Wie weit liegt die Alltags weit 
zu unseren Füßen, wenn Correggio uns in das Heiligtum seines 
Bergwaldes führt! 

Nun war das große Programm erfüllt, die Natur gehörte dem 
Maler. Die Zeit des poetischen Werbens um ihre Huld und Gunst 
— vorbei, bald vergessen. Die Prosa des gesicherten Besitzes 
darf sich nun breit machen. Der schönste Brautstand schließt mit 
einer gleichgültigen Ehe ab. 
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146. Hans Memlincy Der Ursula -Schrein; Ankunft in Köln. Klassischer Bilderschatz 
No. 104. Martyrium der Heiligen. Das Museum VII, 129. 

147. Hans Memlinc, Christophorus-Triptychon. Photographie nicht nachweisbar. 

147. Westfälischer Meister y Zeitgenosse Meister Wilhelms; Kreuzigung. L. Scheibler und 
C. Aldenhoven, Kölner Malerschule. 

147. Hans MemlinCf die sieben Freuden Mariae. Klassischer Bilderschatz No. 1441 — 1446. 

148. Hans MemlinCj Madonna mit Engel und Stifter. Klassischer Bilderschatz No. 979: 
das Museum I, 50. 

148. Hans Memlinc, die beiden Johannes. Das Museum I, 51. 

1 50. Gerhard David, Die Taufe Christi. Kunsthistorische Gesellschaft flir photographische 
Reproduktionen II, No. 10. 

150. Gerhard David , Anbetung der heiligen drei Könige. Amsler & Ruthardt, Ver- 
zeichnis, No. 7193. 

151. Gerhard David, Kreuzigung. Photographie von Fr. Hanfstängl, München. 

156. Masaccio, Austreibung aus dem Paradies. Klassischer Bilderschatz No. 913. 

157. Masaccioy Enthauptung der heiligen Katharina. Schmarsow, Masacciostudien. 

158. MasacciOy Disputation der heiligen Katharina. Klassischer Bilderschatz No. 15 13. 

158. Masaccio, Erweckung der Tabitha. Klassischer Bilderschatz No. 799. 

159. Masaccio, der Sündenfall. A. Woltmann und K. Woermann, Geschichte der Malerei II, 

p. 147. 
161. Masaccio, der Zinsgroschen. Klassischer Bilderschatz No. 703. 
164. Masolino, Herodias. A. Woltmann und K. Woermann, Geschichte der Malerei II, p. 144. 
167. Paolo Uccelloy die Sintflut. A. Woltmann und K. Woermann, Geschichte der Malerei 

II, p. 159. 
171. Francesco Pesellinoy Martyrium des heiligen Cosmas und Damian und Geburt Christi. 

Klassischer Bilderschatz No. 997 und 10 15. 

171. Botticeüiy Greburt Christi. Klassischer Bilderschatz No. 713. 

1 72. Andrea del Castagno, Porträtfiguren. Klassischer Bilderschatz No. 367, 385, 463 u. 470. 
172. Andrea del Castagno, Abendmahl. Klassischer Bilderschatz No. 776. 

177. Fra Giovanni Angelico, Kreuzabnahme. Klassischer Bilderschatz No. 103. 

181. Fra Giovanni Angelico, Verklärung Christi. Klassischer Bilderschatz No. 1135. 

181. Fra Giovanni Angelico, Grablegung Christi. Stephan Beißel S. J., Fra Giovanni 
Angelico da Fiesole, p. 39. 

181. Fra Giovanni Angelico, Martyrium des heiligen Stephanus. Klassischer Bilder- 
schatz No. 409. 

186. Fra Filippo Lippi, Madonna und der heilige Bernhard. Photographie von Braun & Co., 
Dornach-Paris. 

186. Fra Filippo Lippi, Madonna. Klassischer Bilderschatz No. 777: das Museum III, I15. 

189. Fra Filippo Lippi oder Fra Diamante, Geburt Christi. Photographie von Braun & Co., 
Domach - Paris. 

192. Fra Fiiippo Lippi, Madonna im Walde und die Geburt Christi. Photographien von 
Braun & Co., Dornach-Paris. 
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193. Fra Filippo Lippi, Madonna. Klassischer Bilderschatz No. 326. 

200. Sandra Botticelli^ Madonna der Galleria Borghese. Klassischer Bilderschatz No. 980. 

20 1 . Sandra Botticelli^ das Magnificat. Klassischer Bilderschatz No. 3 1 3 ; das Museum HI, 74. 
201. Sandra Batticeili, Madonna mit der Rosenhecke. Klassischer Bilderschatz No. 253. 
201. Sandra BatticelH^ Allegorie auf den Frühling. Klassischer Bilderschatz No. 140; 

das Museum II, 2. 

206. Sandra Batticelli, Mars und Venus. Klassischer Bilderschatz No. 830. 

207. Sandra Batticelliy Anbetung der heiligen drei Könige. Klassischer Bilderschatz 
No. 565; das Museum II, 142. 

209. Sandra Botticelli^ Krönung Mariae. Klassischer Bilderschatz No. 7 12. 

210. Desiderio da Settignano^ der heilige Hieronymus. Das Museum VI, 46. 

214. Andrea Mantegna^ St. Sebastian in Aigueperse. Ch. Yriarte, Mantegna, p. 233. 
214. Andrea Mantegna, der heilige Georg. Photographie der Neuen Photographischen 

Gesellschaft, Berlin-Steglitz, No. 3158. 
216. Andrea Mantegna ^ der Schmerzensmann. Klassischer Bilderschatz No. 167 1; das 

Museum IV, 66. 
216. Sandra Batticellit Grablegung. Klassischer Bilderschatz No. 714. 

220. Andrea del Verracchia ^ Sarkophag des Piero de* Medici. E. Müntz, Histoire de 
l'art pendant la Renaissance I, p. 59. 

221. Andrea del Verrocchio (oder wohl Francesco Batticini), Tobias. Klassischer Bilder- 
schatz No. 139. 

222. Andrea del Verrocchia^ Tobias. Klassischer Bilderschatz No. 13 28. 

222. Filippina Lippi^ Vision des heiligen Bernhard. Klassischer Bilderschatz No. 20. 

223. Alessia Baldovinetti^ Anbetung der Hirten. Kunsthistorische Gesellschaft für photo- 
graphische Reproduktionen II, No. 3. 

224. Alessia Baldovinetti^ Madonna. Das Museum VI, 36. 

224. Antania del Pallajuala, Martyrium des heiligen Sebastian. Klassischer Bilderschatz 

No. 655. 
226. Benozza Gazzoli, der Zug der heiligen drei Könige. Klassischer Bilderschatz No. 698, 705. 
236. Benozza Gazzoli^ Fresken des Campo Santo in Pisa. Photographien Alinari Nr. 878 1 ff. 

240. Piero di CosimOy Maria Empfängnis. Klassischer BUderschatz No. 500. 

241. Piero di Cosimoy Tod der Procris und Mars und Venus, Fritz Knapp, Piero di 
Cosimo. Halle 1899. Tafel X und p. 24. 

242. Andrea del Castagno, Abendmahl. Klassischer Bilderschatz No. 776. 

242. Damenico Ghirlandajo^ Abendmahl. Klassischer Bilderschatz No. 81 1. 

243. Antonio Rossellina , Geburt Christi. Klassischer Skulpturenschatz No. 352. 

243. Domenica G/iirlandaja, Madonna in trono (Ufficien). Klassischer Bilderschatz No. 5 1 7. 
243. Damenico GhirlandajOj Madonna in trono (Akademie, Florenz). Klassischer Bilder- 
schatz No. 835. 

246. Domenico Ghirlandajo j Anbetung der Könige. Klassischer Bilderschatz No. 7. 

247. Schüler des Domenico Ghirlandajo ^ Raub der Sabinerinnen, Fr. Knapp, Piero di 
Cosimo, p. 102. 

248. Domenico Ghirlandajo^ Heimsuchung. Das Museum III, 18, 19. 
250. Lorenzo di Credit Madonna. Klassischer Bilderschatz No. 987. 
250. Lorenzo di Credi, Verkündigung. Das Museum III, 12. 

253. Gentile da Fabriano, Anbetung der heiligen drei Könige. Mit den Predellenbildem : 
das Museum V, 10 — ii. 
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263. Püro della Francescüt der Tod Abrahams. Klassischer Bilderschatz No. 1046. 
263. Piero della Francesco y Auferstehung. Klassischer Bilderschatz No. 188; das Mu- 
seum VII, 106. 
265. Melozzo da Forli, die Musik. Klassischer Bilderschatz No. 278; das Museum VI, 113. 

272. LucaSignorellU Cruciüxus mit der heiligen Magdalena. Klassischer Bilderschatz No. 740. 

273. Luca Signorelliy Tbtila vor dem heiligen Benedict. Klassischer Bilderschatz No. 787. 
273. Luca Signorelliy Pan. Das Museum II, 68. 

275. Benedetto Bonfigli, Verkündigung. Klassischer Bilderschatz No. 793. 

278. Fiorenzo di Lorenzo^ Madonna im Früchtekranz. Klassischer Bilderschatz No. 1670. 

278. Ansuino da Forli^ St. Christoph und die Krieger. Klassischer Bilderschatz No. 1651. 

279. Fiorenzo di Lorenzo, der Gekreuzigte. Photographie von Braun & Co., Domach-Paris. 

279. Fiorenzo di Lorenzo^ Anbetung der Könige und Wunder des heiligen Bernhard. 
Klassischer Bilderschatz No. 1184 und 1706. 

280. PinturicchiOf Beschneidung der Söhne Mosis. E. Steinmann, Rom in der Renaissance, 
p. 59. Leipzig 1902. 

280. Pinturicchio y Verklärung des h. Bemhardin. Photographie von Anderson 2567. 

281. Pinturicchio y St. Sebastian. E. Steinmann, Pinturicchio, p. 49. Leipzig 1898. 
287. Pinturicchio y Penelope. Klassischer Bilderschatz No. 919; das Museum IV, 50. 
289. Pinturicchio y Disputation der heiligen Katharina. Das Museum V, 42 — 43. 

289. Pinturicchio y Susanna und die beiden Alten. Klassischer Bilderschatz No. I191; 
das Museum V, 44. 

292. Peruginoy die Schlüsselübergabe. Das Museum III, 35 — 36. 

293. PeruginOy Allegorie auf den Kampf zwischen Liebe und Keuschheit. Das Museum V, 1 5 5. 
305. Lionardo da Vinciy Mona Lisa. Klassischer Bilderschatz No. 142; das Museum II, 4. 
309. Lionardo da Vinciy Madonna in der Grotte (London). Klassischer Bilderschatz No. 1 244. 

309. Lionardo da Vinci, Madonna in der Grotte (Paris). Klassischer Bilderschatz No. 201. 

310. Lionardo da Vinciy Frauenkopf. Klassischer Bilderschatz No. 284. 

311. Andrea MantegnOy Sieg der Weisheit über das Laster. Klassischer Bilderschatz 
No. 379; das Museum V, 154. 

312. Andrea Mantegnay Madone de laVictoire. Ch. Yriarte, Mantegna, p. 124. Paris 1901. 
312. Andrea Mantegna, Empfang des Kardinals Francesco Gonzaga. Klassischer Bilder- 
schatz No. 229. 

321. Andrea Previtaliy Christus am Kreuz. Das Museum III, 83. 

323. Andrea Solar iOy Madonna mit dem Kissen. Klassischer Bilderschatz No. 411. 

323. Antonello da Messina y Golgatha. Klassischer Bilderschatz No. 105 1. 

325. Gentile Bellini y das Mirakel des Kruzifixes. Photographie der Neuen Photographischen 

Gesellschaft, Steglitz-Berlin, No. 3184. 
325. Carpaccioy Abfahrt der heiligen Ursula, Klassischer Bilderschatz No. 1041. 
325. Marco Basaitiy Berufung der Söhne Zebedai. Klassischer Bilderschatz No. 1059. 
328. Giorgionfy die sog. Familie des Künstlers. Klassischer Bilderschatz No. 1065; das 

Museum VIT, 26 — 27. 
330. Palma VecchiOy der Sündenfall. Klassischer Bilderschatz No. 856. 
330. Giorgione^ Ruhende Venus. Klassischer Bilderschatz No. 291. 
330. Tizian y Himmlische und irdische Liebe. Klassischer Bilderschatz No. 718; das 

Museum I, 68 — 69. 
330. Tizian y Noli me tangere. Klassischer Bilderschatz No. 1324. 

Kosen, Natur in der Kunst. 22 
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Ackerrose s. Rosa anrensis. 

Ackerwinde (Convolvulus arvensis) 319. 

Affe 158. 254. 289. 

Ahorn (Berg -Ahorn, Acer Pseudoplatanus) 

33. 53. 55. 
Akelei (Aquilegia vulgaris) 77. 78. 122. 141. 

145- 309. 
Alba Longa 315. 

Albaner Gebirge 314. 

Alluvium 223. 

Alpen 97. 104. 164. 306. 325. 

Amiata 233. 271. 

Ampfer (Rumex) 311. 

Ancona 285. Abb. 99. 

Anemone 77. 231. 309. 

Apennin 161. 230. 234. 

Apfelbaum (Pinis Malus) 238. 256. 

Apfelsine s. Citrus aurantium. 

Apuanische Alpen 234. 238. 

Aqua Ferentina 315. 

Araucaria excelsa 282. 

Areca Bauen 282. 

AretinOy Spinell 55. 

Arezzo 21. 261. 

Amotal 223. 224. 235. 237. 239. 307. 

Aronsstab, italienischer (Arum italicum) 278. 

Asphodelus (Asphodeline lutea) 274. 

Assisi I. Abb. i. 

— Minervatempel 3. 14. 18. Abb. 2. 

— Palazzo del Popolo 14. Abb. 2. 

— Stadttore 20. Abb. 6. 

— S. Francesco, Doppelkirche 8. Abb. 4. 
Autun 94. 

Bachbunge s. Veronica Beccabunga. 
Baldovinettif Alessio 223. 



Bambus (Bambusa) 310. 
Basalt 36. 213. 
Baum des Lebens 85. 
Baumheide (Erica arborea) 231. 
Baumschlag 147. 171. 319. 
Baumskelette 143. 263. 323. 
Bellini, Gentile 325. 

— Giovanni 323. 
Bellis annua 277. 

— perennis, Mafllieb 76. 78. 122. 147. 178. 
200. 204. 319. Abb. 65. 

Bibemell (Pimpinella sazifiaga) 200. 

Birnbaum, Birne (Pirus communis) 179. 220. 

Bittersüß (Solanum dulcamara) 310. 

Blattstellung 29. 170. 261. 

Eies, Herry met de HO. 145. 152. 

Boccaccio y Giovanni 25> 43> 81. 

Bologna f Vitale da 44. 

Bolsena 57. 

Bonfigli, Benedetto 275. 

Botticelli, Sandra 38. 39. 44. 48. 17 1. 196. 

Botticini, Francesco 222. 

Bouts, Dirk I07. 128. 

Brennnesael (Urtica) 135. 

Brombeere, Brombeerstrauch (Rubus fructi- 

cosus) 220. 256. 
Brügge 94. 

Brunnen des Lebens 86. 289. 
Brunnenkresse (Nasturtium ofücinale) 73. 
Buche (Fagus silvatica) 150. 231. 233. 234. 
Bücherillustrationen 27. 81. 

Carpaccioy Vittore 325. 
Castagno, Andrea del 172. 242. 
Castiglione d'Olona 155. 162. 
Tedro s. Citrus medica. 
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Cestius- Pyramide 239. 247. 

Citrus aurantium (Pomeranze, Orange, Apfel- 
sine) 4L 43. 53. 82. 169. 203. 229. 238. 
242. 243. 256. 

Citrus medica (Cedro, Limone, Zitrone) 37. 
39. 40. 41. 53. 74. 82. 87. 98. 199. 242. 
312. Abb. 19. 

Citrus nobilis (Mandarine) 43. 

Chamaerops humilis (Fächerpalme des Mittel- 
meergebietes, Seestrandspalme, Palmetto- 
palme, Zwergpalme) 109. iio. iii. 238. 
242. 282. 293. 

Cifnabue Giovanni 8. 10. 19. 36. 44. 

Clematis Vitalba 319. 

Conegliano^ Citna da 325. 

Correggio 33 1. 

Cortona 173. 175. 270. 

Cosimo, Piero di 289. 245. 

Credit Lorenzo di 248. 

Cristtis, Petrus II 4. 

Crocus vemus 233. 

Cyane (Kornblume) 204. 

Cypergras (Cyperus) 311. 

Dattelpalme s. Phoenix dactylifera. 

David, Gerhard 148. 

Dioscorides 88. 

Distel (Cirsium) 221. 

Dohle (Monedula turrium) 129. 132. 

Domingo (de Guzman) 50. 

Dominikaner 49. 

Dotterblume (Caltha palustris) 231. 309. 

Duccio 36. 48. 

Edelkastanie (Castanea vesca) 220. 231. 234. 

Abb. 83. 
Edeltanne (Abies pectinata) 231. 
Ehrenpreis s. Veronica Chamaedrys. 
Eiche s. Quercus Robur. 
Eidechse 136. 189. 
Eisenkraut (Verbena officinalis) 221. 
Eisvogel (Alcedo ispida) 135. 
Epheu (Hedera Helix) 223. 245. 
Erdbeerbaum (Arbutus unedo) 220. 
Erdbeere (Fragaria vesca und collina) 76. 78. 

122. 134. 145. 147. 200. 319. 
Erdpyramiden (Oberpliocän) 236. 239. 307. 

Abb. 84, 108 und iio. 



Erle (Alnus) 220. 

Esche (Fraxinus excelsior) 303. 

Esel 32. 139. 256. 275. 

Eule 53. 

Eyckf Hubert van 65. 

Eyck, Jan van 62. 98. II3. 247. 255. 

Fabriano 252. 

Fabriano, Gentile da 258. 

Fächerpalme s. Chamaerops. 

Famkraut 53. 189. 200. 

Fasan (Phasianus colchicus) 53. 

Feige, Feigenbaum (Ficus carica) 73. 283. 

Feigwurz (Ficaria ranunculoides) 72. 178. 

Felsengräber 120. 216. 

Feuerlilie s. Lilium bulbiferum und croceum. 

Fichte (Picea excelsa) 164. Siehe auch Tanne. 

Fiesole, Fra Giovanni Angelico da 39. 48. 172. 

Fiesole, S. Domenico 175. 

Fingerkraut (PotentUla) 178. 

Florentia, Andrea de(r) 51. 

Florenz 21. 38. 195. Abb. 59. 

— Dom 51. 248. 

— Palazzo Riccardi 226. 
Vecchio 248. 

— S. Croce 37. 

— S. Marco 179. 

— S. Maria del Carmine 153. 

— S. Maria Novella 49. 

— Spanische Kapelle 37. 51. 

— Villa Palmieri 82. 
Forlif Ansuino da 278. 
Forli, Melozzo da 265* 
Francesca, Piero della 258. 
Francia, Francesco 319, 
Franz von Assisi 2. 6. 
Franziskaner -Orden 5. 

Frauenhaar (Asplenium Trichomanes) 319. 
Frühlingsbäume Peruginos 293. 

Gaddi, Angelo 36. 
Gaddi, Taddeo 86. 
Gänsefuß s. Roter Heinrich. 
Gärten 37. 39. 82. 
Gebirge 296. 
Gent, St. Bavo 63. 
Gerste (Hordeum) 278. 
Greschichtetes Gestein 192. 209. 

22* 
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' Jagdfidke (P'alco spec.) 227. 
I Jagdleopard (Gepard, Cynailurus) 227. 254. 
> Jasmin (Jasminum ofßcinale) 82. 20L 206. 
Jerusalem , goldenes Tor 46. 
I — Omarmoschee 46. 104. Iio. Abb. 42. 
I — Tempelberg 46. Plan 21. 

I 

I Jordan 1 64. 



Ghirlandajo y Domenico 39. 241. 

Ghiriandajo, Ridolfo 3 10. 

Giorgione 327. 

Giotto di Bondone 8. 47. 48. 

Giottofelsen 30. 158. 164. 

Glaskraut (Parietaria erecta) 189. 

GoeSy Hugo van der 103. 188. 243. 

Goldlack (Cbeirantus Cbeiri) 72.78. 136.203. ' Judasbaum (Cercis Siliquastrum) 296. 

Gozzoli, Benozzo 225. 279. 308. \ 

Granatapfel, Granatapfelbaum (Punica Gra- 

natum) 37. 73. 186. 187. 201. 229. 238. 

242. 256. 312. 
Granit 172. 
Gras 56. 78. 
Grasnelke (Armeria) 200. 
Gundermann (Glechoma bederacea) 76. 147. 



Kalkfelsen 90. 10 1. 105. iio. Abb. 35. 

50. 51. 
Kamel 254. 

Kammmuschel s. Pecten. 
Kaninchen 289. 311. 
Karden (Dipsacus silvestris) iio. 
Katze 243. 287. 
Kidron 46. 48. 
Kiefer s. Pinus halepensis. 
Kirsche (Prunus avium) 220. 
Klee (Trifolium) 53. 137. 277. 
Knöterich, windender (Polygonum Convol- 

vulus) 261. 



Haarlem 129. 

Haar lern, Ge er igen van 127. 

Habicht 243. 254. 

Habichtskraut (Hieracium) 189. 

Hahnenfuß (Ranunculus acris und andere 

Species) 122. 147. 150. 250. 274. 277. 1 Köln 146. 

309. Kopfweide s. Weide. 

Hase 53. 227. 289. ' Koralle (Corallium rubrum) 135. 146. 

Haselnuß, gemeine (Corylus Avellana) 220. Korbblütler (Compositae) 274. 
— italienische oder Lambertsnuß (Corylus Kornblume (Centaurea Cyanus) 76. 200. 204. 



tubulosa) 256. 
Heckenrose s. Rosa canina. 
Helikon 314. 

Herle, Meister Wilhelm von 75. 
Himmelsweizen 72. 
Hirsch 53. 289. 

Holztaube (Columba Palumbus?) 84. 
Honigklee (Melilotus) 261. 
Huflattich (Tussilago Farfara) 189. 
Hund 28. 53. 221. 227. 275. 289. 
Hundeveilchen s. Viola canina. 
Hundslattich (Thrincia hirta) 178. 
Hypecoum procumbens 245. 

Igel (Erinaceus europaeus) 311. 
Igelfohre s. Pinus Pinaster. 



, Krähe (Corvus frugilegus?) 103. 143. 
. Krapp, wilder (Rubia peregrina) 245. 
, Kuh 148. 

1 

Labkraut (Galium Mollugo und andere 

Species) 200. 277. 
Landino, Cristoforo 155. 
Lava 315. 

Lebensbaum (Zypresse oder Thuja) 219. 
Leberblümchen (Hepatica triloba) 277. 
' Lerchensporn (Corydalis) 231. 
j Levkoje (Matthiola) 72. 78. 
Libelle (Agrion puella) 78. 
, Lilie, weiße s. Lilium candidum. 
Lilium candidum, weiße Lilie 44. 73. 78. 
92. 134. 188. 198. 243. Abb. 70. 
Iris florentina (florentinische oder weiße ' — bulbiferum und croceum, Feuerlilie 141. 

Schwertlilie, Veilchenwurzel) 141, 231. | Limone s. Citrus medica. 
Iris germanica (blaue Schwertlilie) 73. 78. Linde (Tilia) 115. 143. 

141. 145. 204. 244. 309. Lippi, Filippino 154. 222. 

Iris Pseudacorus (gelbe Schwertlilie) 150. — Fra Filippo 40. 182. 196. 
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Livistona 282. 

Lockner, Stephan 76. 

Lorbeer (Laurus nobilis) 198. 256. 264. 293. 

312. Abb. 72 und 73. 
Lorenzo, Fiorenzo di 275. 280. 
Lorenzo Monaco 49. 
Löwenzahn (Taraxacum officinale) 35. 56. 72. 

76. 122. 134. 137. 147. 150. 277. Abb. 16. 
Lungenkraut (Pulmonaria) 231. 
Lüttich 94. 95. Abb. 37. 

Maastal (mittleres, zwischen Namur und 

Lüttich) 90. 129. 
Maiglöckchen (Convallaria majalis) 72. 76. 

78. 150. 
MajanOf Benedetto da 20. 
Malve (Malva silvestris) 147. 
Mameluken 20. 
Mandarine s. Citrus nobilis. 
Mandel (Amygdalus communis) 220. 
Mantegna, Andrea 21L 225. 31L 
Marche-les-Dames 129. 
Margnerite (Chrysanthemum Leucanthemum) 

245- 
Marino im Albanergebirge 314. 
Marmor 172. 275. 
Martini, Simone 44. 
Masaccio 158. 

Maßlieb s. Bellis annua und perennis. 
Mauerlattich (Lactuca muralis) 122. 136. 

Abb. 43. 
Mauerraute (Asplenium ruta muraria) 136. 

319. 
Maulbeerbaum (Morus alba oder nigra) 309. 
Mäusedom (Ruscus aculeatus) 221. 
Mäusegerste (Hordeum murinum) 221. 
Meer 204. 238. 325. 
Memlinc, Hans 121. 146.» 250. 
Messina, Antonello da 323. 
Michelangelo 316. 318. 
Milano, Giovanni da SS- 
Milchstern (Omithogalum) 309. 
Miniaturen 27. 81. 
Mispel (MespUus germanica) 220. 
Mohn s. Papaver. 
Monte Ceceri 177. 

— Morello 223. 

— Subasio 4. 



Monte Terminillo 5. 

Monti Pisani 237. 

Mugello, Benedetto da 171. 

Mugnone 175. 208. 214. 218. Abb. 64. 

Muschelbreccie 311. 

Myrte (Myrtus communis) 203. 206. 

Nabelkraut (Cotyledon Umbilicus) 207. 

Nachtviole (Hesperis matronalis und tristis) 72. 

Nacktschnecke (Arion empiricorum) 137. 

Nagelfluh 3x1. 

Narzisse (Narcissus Pseudonarcissus) 147. 

Neger 227. 

Nelke (Dianthus Caryophyllus) 69(?). i89(?). 

302. 
Nelkenwurz (Geum urbanum) 122. 134. 136. 

Abb. 45. 
Nieswurz (Helleborus viridis) 204. 
Nubier 20. 
Nußbaum, Walnußbaum (Juglans regia) 264. 

Obstbäume 177. 179. 296. 
Ochs 139. 256. 275. 

Ölbaum (Olea europaea) 23. 32. 48. 55. 179. 
180. 231. 245. 265. 293. 296. Abb. 59. 
Ölrose s. Rosa provincialis. 
Oleander (Nerium Oleander) 37. 
Olivenzweige 198. 

Orange, Orangenbaum s. Citrus Aurantium. 
Orchideen 296. Abb. 103. 
Orvicto 31. 57. 271. Abb. 25. 

— Cappella del Corporale 57. 
OuwateTf Aelbert van 127. 

Padua, Arena 24. 

Palma Vecchio, Giacomo 330. 

Palme s. Phoenix, Chamaerops, Arcca. 

Panicale, Masolino da 154. 162. 

Papagei 311. 

Papaver Rhoeas (Mohn, Klatschmohn) 274. 

— somniferum (Schlafmohn) 150. 220. 
Pappel s. Populus. 
Parnaß 314. 
Patenir 152. 
Pecten (Kammmuschel) 204. 

— Jacobaeus (Pilgermuschel) iii. 
Peperin 315. 
Perugia, Stadtberg 4. 293. 
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Perugino, Pietro 289. 

Pesellino, Francesco 171. 

Pfkn (Pavo cristatus) 92. 207. 243. 

Pferd 23. 28. 53. 227. 289. 

Pfirsichbaum (Prunus persica) 179. 

Pfingstrose (Paeonia officinalis) 78.78.92. 145. 

Phoenix dactylifera (Dattelpalme, Fieder- 
palme der Mittelmeerländer) 33. 37. 40. 
49. 74. 86. 87. 89. 198. 219. 238. 279. 
Abb. 33. 

Phoenix spinosa 282. 

Piccolominif Enea Süvio 233. 283. 

Pietra serena 175. 209. 278. Abb. 77. 

Pilgermuschel s. Pecten Jacobaeus. 

Ptnturicchio f Bemardino 279. 

Pinie s. Pinus Pinea. 

Pinie, wilde s. Pinus Pinaster. 

Pinus halepensis (Aleppo- oder Seestrands- 
Kiefer) 220. 

Pinus Pinaster (Igelfohre, wilde Pinie) 48. 
55. 176. 179. Abb. 79. 

Pinus Pinea (Pinie) 74. 98. 102. iio. 229. 
237. 285. Abb. 39. 

Pippau (Crepis) 200. 

Pisa, Baptisterium 28. 

— Campo Santo 43. 51. 236. 
Pisano, Andrea 29. 

— Giovanni 28. 

— Niccold 28. 29. 32. 

— Vittore 255. 

Pius II,, Papst 233. 283. 
Plantago major und media (Wegerich, Wege- 
tritt) 122. 134. 147. 

— lanceolata (Spitzwegerich) 102. 105. 
Plinius der Ältere 26. 33. 41. 

Poley (Mentha Pulegium) 145. 
Poüajuolo Antonio del 224. 302. 

— Piero del 224. 
Pomeranze s. Citrus Aurantium. 
Pompeji 26. 30. 

Populus (Pappel) 179. 245. 

— alba (Silberpappel) 293. Abb. 10 1. 

— nigra (Schwarzpappel) 224. 293. 

— nigra var. pyramidalis (Italienische Pappel, 
Pyramidenpappel) 293. 

Porphyr 172. 

Previtali^ Andrea 32 1. 

Primel (Primula elatior) 77. 231. 



Quercus Hex (Steineiche, Immergrüne Eiche) 
55. 245. 296. 302. Abb. 102. 

— Robur (Gemeine Eiche) 45. 220. 234. 256. 

Rabe (Corvus Corax?) 289. - 
Raffäel 58. 816. 

Rainfarn (Tanacetum vulgare) 261. 
Rainkohl (Lapsana communis) 137. 
Rasen 56. 72. 178. 187. 199. Abb. 65. 
Ravenna, Mausoleum der Galla Placidia 
30. 85. 

— S. Vitale 30. 85. 
Rebhuhn (Perdix cinerea) 243. 
Reh (Cervus Capreolus) 289. 
Reiher (Ardea cinerea) 49. 
Reliefbilder 27. 

Rheinischer Meister um 1400 77. 
Rohrkolben (Typha I.4ixmanni) 48. 179. 206. 

218. 285. 311. 
Rom 31. 32. 247. 

— Aurelianische Mauer 181. Abb. 67. 

— Lateranskirche 19. 20. 

— Nicolaus -Kapelle des Vatikan i8l. 

— S. Qemente 154. 

— S. S. Cosma e Damiano 86. 

— S. Prassede 86. 

Rosa arvensis (Ackerrose) 189. 222. 

— canina (Heckenrose, Hundsrose) 49. 73. 
200. Abb. 26. 

— gallica var provincialis (Ölrose) 145. 

— — subsp. Centifolia (Zentifolie) 44. 78. 
92. 169. 188. 198. 204. Abb. 70. 

Rose s. Rosa. 

Rosen, domenlose des heiligen Franz 2. 

Abb. I. 
RossellinOj Antonio 243. 
Roßkastanie (Aesculus Hippocastanum) 33. 55. 
Roter Heinrich (Chenopodium Bonus Hen- 

ricus) 136. Abb. 45. 
Ruinen 139. 192. 

Salbei (Salvia officinalis) 78. 

Salomonssiegel (Polygonatum multiflorum) 74. 

Sandglöckchen (Jasione montana) 221. 

Sanmezzano 236. 308. 

Schaf 28. 

Schafgarbe, edle (Achillea nobilis) 74. 

Schilf (Arundo Donax) 278. 
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Schilf (Amndo Phragmites) iio. 
Scblafmohn s. Papaver somniferum. 
Schlange 53. 

— der Versuchung 145. 
Schnecke (Helix pomatia) 136. 
Schneeglöckchen (Leucojum vemum) 78. 

— (Galanthus nivalis) 231. 

Schöllkraut (Chelidonium majus) 73. 134. 

147« 150. 250. 277. Abb. 52. 
Schwalbe 84. 

Schwarzpappel s. Populus nigra. 
Schwertlilie s. Iris. 
Seeohr (Haliotis) 146. 
Seerose (Nymphaea alba; 3 II. 
Seestrandspalme s. Chamaerops. 
Seidelbast (Daphne Mezereum) 233. 
Settignano^ Desiderio da 210. 
Siena 283. Abb. 89. 

— Libreria 280. 

— Meo da 44. 
Sierra Nevada 97. 
SignorelU, Luca 267. 
Silberpappel s. Populus alba. 
Singrün (Vinca) 277. 
Sixtus V, 19. 

SolariOy Andrea 32 1. 

Soracte 216. 

Sperber (Nisus) 243. 

Spitzwegerich s. Plantago lanceolata. 

Springauf 74. 

Star (Stumus vulgaris) 103. 287. 

Stechpalme (Hex Aquifolium) 256. 

Steinbrüche 209. 211. 315. Abb. 77. 

Steineiche s. Quercus Hex. 

Stiefmütterchen s. Viola Tricolor. 

Stockrose (Althaea rosea) 78. 

Taglilie (Hemerocallis fulva und flava) 188. 

309. 
Tanne (Abies pectinata oder Picea excelsa) 

164. 229. 234. 238. 292. 
Taube 243. 254. 
Taubnessel, weiße (Lamium album) 77. iio. 

134. 147. Abb. 53. 
Tausendschönchen s. Bellis perennis. 
Tazzette (Narcissus Tazzetta) 309. 
Terra firma 327. 
Theophrast 41. 



I Thuja occidentalis (Lebensbaum) 219. 

Tiiian 330. 
' Trajanssäule 19. 28. 239. 247. Abb. 8. 

Trasimenischer See 270. 

Traubenhyacinthe (Muscari) 200. 
' — breitblattrige (Muscari comosum) 204. 277. 
I — rinnenblättrige (Muscari racemosura) 277. 

Tritonshom (Tritonium nodiferum) 206. 

Tuff 30. 31. 59. 272. 

Tulpe (Tulipa) 310. 

Tyrrhenisches Meer 160. 

Uccello, Paolo 43. 166. 
Ugolino di Prete Ilario 57. 
Urban IV. 57. 58. 

Vallombrosa 230. 

Veilchen s. Viola. 

Veilchenwurzel (Iris florentina) 231. 

Veneziano, Dotnenico 39. 

Veronese, Bonifacio 331. 

Veronese^ Paolo 33 1. 

Veronica Beccabunga (Bachbunge) 78. 

— Chamaedrys (Ehrenpreis) 77. 78. 178. 
Verrocchio, Andrea del 48. 216. 302. 
Vexiemelke (Lychnis coronaria) 73. 77. 78. 

Vinci t Lionardo da 21 6. 80L 
Viola canina (Hundeveilchen) 231. 
Viola odorata (Märzveilchen) 53. 72. 78. 122. 
134. 141. 145. 147. 200. 245. 277. 319. 

— tricolor (Stiefmütterchen) 146. 150. 
Viole 72. 

Fi'/i', Timoteo 319. 

Wachholder (Juniperus communis) 310. 
Wald 148. 189. 296. 321. 
Waldmeister (Asperula odorata) 73. 122. 147. 
Waldrebe (Clematis Vitalba) 319. 
Wasserhahnenfuß (Batrachium aquatile) 311. 
Wegerich s. Plantago major und media. 
Weide, Kopfweide (Salix alba und andere 

Species) 115. 120. 310. 
Weinstock (Vitis vinifera) 73. 319. 
Weizenstroh 142. 

Wermuth (Artemisia Absinthium) 145. 
Wespe (Vespa vulgaris) 207. 
Weyden^ Rogier van der 116. 250. 
Weymouthkiefer (Pinus Strobus) 282. 
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Wiedehopf (Upupa epops) 289. 
Wiesenschaumkraut (Cardamine 

73. 231. 
Wildente (Anas boschas?) 243. 

Wildgans (Anser cinereus?) 84. 

Windröschen s. Anemone. 

Winterstem (Eranthis hiemalis) 277. 

Wolfsmilch (Euphorbia platyphyllus) 204. 

Wundklee (Anthyllis \iilneraria) 309. 



Zeder (Cedrus Libani) 40. 282. 
pratensis) Zentifolie s. Rosa gallica subsp. CentifoHa. 
\ Zitrone , Zitronenbaum s. Citrus medica. 
I Zwergbaume der Japaner 89. 
' Zwergpalme s. Chamaerops. 
. Zypresse (Cupressus sempervirens) 74. 87. 
98. 10 1. 179. 180. 198. 218. 229. 231. 
238. 275. 292. 302. Abb. 73, 81 und 106. 



Verlag von ß* 6> 'Ceubtier in Leipzig^ 

R"" Uine «Jand u. jMappeti- ryMa> 1 
^^^^^^^ bieten die neuen ■ Wm^a^m^^ ^ 
—"~" Kunftlerrteinzeichnuiigeii ^^^— * 

Ä Ä in öcr (Bröfec oon 41x30 cm 3um preije oon )VIarh 2.50 au au 

Bisher find u« tl. folgende Bilder p^o* 201—211 erfdiJenen : 10^ 

Hbolf tun^, altes $tö6t(^en. It^.o.DoIfmann, Srfi^Iing auf 6er XDetöe. ! Karl Biefe, ^infamer ()of. 
Karl Biefe, C^rifhnarft | Q. 0. üoihnann, £lben6n)oI!en. I1Ia|: £teber, f^eiöerot. 

Blbtxt f^aueifen, Hu^e. I (Dtto 5i'^ittf(^er, IHattnorgen. £. 6u BoiS'Hei)inon6, £lm (Tempel 

Karl H). f}off, Dac^auerin. ' Robert Ka^, f^ü^ner. 1 oon Hegina. 

Die neuen „Kleinen XDanbbilber" finö toie bie großen oon bzn Künftlern felbft auf ben Stein 
^ejetf^net unb bis yxx Drucfferttgfeit gefdrbert; fie finb fraftooU in 3eid)nung unb Sa^be; an ber 
IDanb ergeben fie etne für bas So^ntat reid)Iid)e S^rnmirf ung , gliebern unb beforieren bie 3tmmer« 
loanö oortrefflic^. Dabei ^aben fie ben Dorjug, aud^ gan3 in ber llfif)e o^ne fonberlic^e CEinbuge 
betrai^tet toerben 5U fönnen, unb eignen fi(i^ ba^er fe^r gut 3U IHappenbl&ttern. , 

Die ,,KIeinen IDanbbilber" follen alfo 3ufammen mit ben größeren fo rec^t ber Bilbf^mud 
bes beutf^en f)aufes merben, 3ur $reube eines jeben, ber für bie Kraft unb 5^U4< biefer eckten 
Künftlerleiftungen empfänglich ift, gegenüber ben üblichen Ila^bilbungen ober gar platten Sügli^Ieiten. 

6ute und preistverte Rahmen mirb 3U btn fleinen Bilbern jebe beffere Kunft« ober Halmen« 
^anblung liefern fönnen. (bute Halmen er^ö^en bie XDirfung der Bilder natürlid) fehr« 

Oder nid)t Gelegenheit hat, die Bilder bei einem guten Rahmer oder in einer guten 
Kunfthandlung mit Oerd^madi rahmen zu lafTen, wolle fid) an die VerUgsbudfhandlung 
B«6.€eubner, Leipzig, poftftr. 3, wenden, die in foldten flllen zur Beforgung paffender 
Rahmen gern bereit ift«| 

0efd)enh-^lappe, bie 10 Blötter 201—210 ent^altenb, in !ünft(erif(^erHusfü^rung, im 3nnern 
mit einem Klappra^men oerfe^en, fo bog bie ein3elnen Bilber in paffenber Ha^mung o^ne bie (befa^r 
ber Befc^öbigung betrautet merben fdnnen, ift 3um preife oon 28 ITtarf (mit 10 Bilbern), bie ITtappe 
itllein o^ne Bilber 8 ITtarf burd^ alle Bud}« unb Kunft^anblungen 3U be3ief)en. 




crfuc^c in 5cr Betrachtung 
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nfterjte^ung unö $(^ule. 
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farbiger IDanöbilöer mit Kinöern, ^ ^ l^on Dr. 3ulius Ceifdfing, Direftor 

^ ^^«.r ^. .rr v^-x^^v^-rv ^^^ KunftQctDcrbcmujeuTTis in Brunn. 

Don Kät^e Kautfc^. ♦ ITtit 21 Bilöcrn. ' ^ ' 



[52 S.] 8. ge^. .«: 1.60. 



Die ,,Versucbe'* bezwecken nicht, Lehrenden 
irgend ein Schema für die Behandlung farbiger 
Wandbilder vor Kindern an die Hand zu geben, 
•da die Verfasserin jedes schematische und syste- 
matische Verfahren mit diesen Bildern für kunst- 
tötend und völlig verkehrt hält. Sie entstanden aus 
praktischen Versuchen mit Kindern verschiedenen 
Alters und Standes, und sie wollen dazu anregen, 
Kindern gerade die Eigenschaften und Probleme 
dieser Kunstiverke nahe zu führen, die ihrem 
Wesen als „bildende Kunst", speziell als Malerei 
•entsprechen. 



[II u. 52 S.] gr. 8. gef). JC 1.20. 

Die kunsterziehlichen Aufgaben der Schule können 
nicht darin bestehen, Kunstler, Kunsthistoriker und 
Kunstkritiker heranzuziehen, sondern nur die Bildung 
künstlerischer Art zu verbreiten. Gebildet sein heifit 
aber nicht prunken mit Wissen; gebildet sein heißt 
genießen können, das Edle und Höchste, die köst- 
lichen und reichsten Früchte des Lebensbaumes zu 
würdigen verstehen, in sich aufzunehmen, in ihnen 
Nahrung, Kraft und seligste Befriedigung zu finden. 
Es ist ein wahrhaft erhebendes Ziel, das hier der 
Schule auf neuen Bahnen winkt: auf neuen — wie 
etwa durch Schmückung der Schulzimmer, durch 
Kunstwanderungen in den Straßen, den Galerien und 
Museen — , aber auch auf alten, ausgefahrenen Ge- 
leisen, die erst gesäubert werden müssen, wie im 
Zeichenunterricht. Ein Stück vorwärts diesem Ziele 
zu möchte auch die vorliegende Schrift führen. 



Verlag von B. Q. Ceubner in Leipzig. 




ie Renaiffance in Florenz 
und Rom pon C. Brandt, 



Profeffor an der Unlverfltdt Göttingen. 

Zweite HuHage. Geti. 5 Ulli., geldimackp. geb. 6 mit. 



.,Wir haben ein ganz vortreiflidies Budi por 
uns, das, mit weiier Ökonomie den reidien Stoff 
beherrfdiend, weiteren Kreifen der Gebildeten, die 
das Bedürfnis empfinden, die unlteri)lidie Kunit 
der italienifdien Renaiiiance im Zuiammentiang 
mit der Zeltgefdiidite, pon der He abfidngig ift, 
zu begreifen, nur iebtiaft empfotilen werden fiann." 

a^it^iitigSf^a^ESK^a (Köln. Zeitung. 1900. nr. 486.) 

c^mi Im engiten Raum itellt iidi die gewaltigfte 
Zeit dar, mit einer Kraft und Gedrungentieit, Schön- 
heit und Kfirze des flusdrudts, die lilainich ift." 

Rfigi}e£i?CS£i?R£9R£i?R£i9n£» (Die ndiOIL 1900. ÜT. 34.) 

as moderne Italien. Von 
Pieko Orfi. s^s^s^s^s^ 

6efchidite der legten 150 üahre. 

Aberleftt von F. Goeft. Geheftet 5 mit. 60 Pfg., 
pornehm geb. 6 IRk. 40 Pfg. 




C'^ü Porliegendes Budi ilt zuerft Anfang 1900 
in englifdier Spradie erfdiienen, zu Ende des 
Wahres in der italienifdien Originalausgabe, der 
idion 1901 eine zweite, permehrte Huflage folgte. 
Orfi gibt eine für einen weiteren belerkreis 
beredinete Darftellung der Gefdiidite Italiens pon 
der mitte des XPIII. bis zum ende des XIX. Jahr- 
hunderts. Er perweilt länger bei den fflr die 
werdende Einheit widitigen Hbfdinitten, fo bei der 
Ilapoleonildien Zeit, den Sahren 1848/49 und dem 
Zeitalter Eapours — überall idiildert er die 
politifdie Entwidilung im Zufammenhang mit dem 
geiitigen und wirtidiaftlidien beben. Fflr deutfdie 
üefer wird es anregend fein, die Hnidiauungen 
eines italienifdien Hiftorikers, der als erfter den 
ganzen Zeitraum in gedrängter Zufammenfaffung 
beldireibt, kennen zu lernen. 



rDas ganze Budi zeidinet fidi dadurdi aus, 
dag, um eine trodiene Hufzdhiung der Daten und 
Ereignisse zu permeiden, in dugerft gefdiidtter 
Weife Huszflge aus politifdi widitigen Gediditen, 
Parlamentsreden und ähnlidiem in die Darfteilung 

Perflodlten find. (Deutlchc ixiteralurzeitung. 1903. nr. S.) 

urdi Dante. Von Paul 
Podihammer, s^s^s^si 

Ein Führer durdi die „Commedia" in 100 Stanzen 
und 10 Skizzen. Gefdimadipoll gebunden 3 mk. 

i^i^„Diefe formenfdiönen Stanzen mflffen 
mit ihrer knappen Wiedergabe des fadi- 
lidien und gedanklidien Gehalts der„Eom- 
media" als ein wahres meifterltfldi poeti- 
fdier Interpretier- und Referierkunft be- 

zeidinet werden." t^s^ (Frankfurter Zeitung 1899.) 





antes göttlidie Komödie 
pon Paul Podihammer. 

In deutfdien Stanzen frei bearbeitet, mit Budi- 
fdimudt Pon H. Vogeler- Worpswede, einem Dante- 
Bild nodi Glotto Pon E. Burnand und 10 Skizzen. 
Geheftet 6 mk., pomehm gebunden 7 mk. SO Pfg. 



„ . . . In herrlidien Verfen und an Goethe 
gebildeter Spradie raufdit der Inhalt der Göttlidien 
Komödie in breitem Strome an uns porfiber. fiber- 
all begegnen wir der gleidien tiefeindringenden 
Huffaffung des Originals. ... Der Bearbeitung find 
ein kurzes beben Dantes, eine Einfflhrung in die 
Göttlidie Komödie, ein Hnhang mit Oberfiditen und 
Rfldiblidien und Skizzen zu den drei Reidien bei- 
gegeben. . . . Das fdiön gedrudite Budi ift mit ge« 
fdimadtpollen Randieiften und Sdilu{)zeidinungen pon 
Vogeler-Worpswede gefdimfldet, und eine, befondere 
Zierde bildet das nadi Giottos Freske mit feinem 
Empfinden neugefdiaffene Bildnis des {ugendlidien 
Dante Pon E. Burnand. ... Der prächtigen Gabe 
Podihammers wflnfdien wir die perdiente weltefte 
Verbreitung und die erfehnte Wirkung, die Bildung 
einer redit umfangreidien Dantegemeinde in Deutfdi- 

land." ^SSitäSa (B. Wiele i. d. Deutfdien (titfzeltg. 1901. 




er Stödtebau nach kmlU 
lerlfdien Grundfdfzen. 

Von Reg.-Rat Camillo Sitte. Ein 
Beitrag z. bOsung moderner Fragen d. 
Architektur u. monumentalen Plaftik. 

mit 4 Hellograpflren und 109 Illuftrationen und Detail- 
pldnen. 2. Hufl. Geh. 5 mk. 60 Pfg., in Hlbfr. geb. 
7 mk. (Verlag p, Carl Graefer A Eo., Wien.) 

t^ü In diefem Werke unternimmt es der Ver- 
faffer, bei einer Reihe alter Pla6- und Stadtanlagen 
die Urfadie der fdiönen Wirkung zu ergründen, 
dabei Pon der flnfidit ausgehend, da^ die Urfadien, 
wenn fie riditig erkannt werden, eine Reihe pon 
Regeln darftelien wflrden, an deren Hand man bei 
modernen Anlagen fihnlidie kflnftlerifdi fdiöne Wir» 
kungen erzielen könne. 




Ottfried Keller. Von 
Prof. Dr. Hlbert Köfter. 

Sieben Vorlefungen. mit einer Reproduktion der 
Radierung Gottfried Kellers pon Stauffer-Bem in 
HeliograpQre. Gefdimadipoil geb. 3 mark, ^ss^ 

t^st „ . . . Und er wollte den Dlditer nidit fowohl 
anaiyfieren und kritlfieren, fondem fdiildit erzählen, 
wie Keller geworden ift und warum er fo und 
nldit anders hat werden mQffen. Das hat er auf 
engitem Raum meifterhaft getan. Rudi du^erlldi 
pa^t das Budi zu G. Keller, durdi feinen ioliden 
Einband, leinen Idiönen Dnidi und feine Billigkeit, 
die in Hnbetradit der beigegebenen Radierung pon 
Stauffer (in HeliograpQre) auffdilt." c^gi(c^%?c^si9 
R£i? v£& R£» R£i? (0. V. Sreyerz i. d. Deutfdi. Llttitg. 1900 > 



Verlag von B. 6« üeubner in [lelpzlg. 



Goethes Selbffzeugniffe 
üb. l Stellung z«ReIIgion 

und zu religiös 'kirdilichen Fragen 
pon 6eheinirat ProL D. Dr. Vogel. 

Dritte fluflage. mit BudiFdimuck pon E. Kulthan. 
Gebunden ca. 3 ITlk. 



„Wem daran Hegt, daf) die isahre ElnFicht 
In Goetties Welen und Hrt, das echte und redite 
Derftdndnis unleres Dlditerfflrften immer mehr ge- 
wonnen und die Erkenntnis leiner Gröge immer 
klarer, fidierer und inniger werde, der wird es mit 
lebhafter Freude begrüben, dag die porliegende 
Schritt In neuer Huflage erichienen ift. . . . Das 
gefamte geiltige und foziale üeben unteres Polkes 
wird aus Vogels ichönem Werke reichen Gewinn 
ziehen, namentlich aber ilt der Freund und Per« 
ehrer Goethes dem Pertaller lux feine mfihevolle und 
felbltlofe Arbeit zu wdrmftem Danke oerptllchtet." 

(Otto (i^on in der Zeltfdir. f. deutldien Unterr. 1900. 3. Heft.) 



rbeit u. Rhythmus. Von 
ProL Dr. Karl Bücher* 



Dritte, ftark vermehrte Ruflage. Geheftet 7 Ulk., 
gelchmackuoll gebunden 8 ITlk. 




„Die übrige Gemeinde allgemein Gebildeter, 
welche nicht blo^ diefe oder |ene Einzelheit der In 
der BOcherfchen Hrbelt enthaltenen wiflenfchaft- 
liehen EnungenIchaften interelflert, londem die fleh 
für die Gefamtheit des felbftfindigen und 
weitgreifenden Qberblicks über den piel« 
perfchlungenen Zufammenhang pon Arbeit 
und Rhythmus aufrichtig freuen darf, wird 
meines Erachtens dem bewährten Forfcher auch dafür 
befonders dankbar fein, dag er ihr einen wertpollen 
Beitrag zu einer behre geliefert hat, weiche die 
edelften Genflffe in unferm armen IRenfchenleben 
permlttelt, ndmllchzur Eiehre pon der denkenden 
Beobachtung, nicht blof( welterfchütternder 
Erelgnllfe, fondern auch alltdgllcher, auf 
Schritt und ürltt uns begegnender Ge- 

f ch e h n i f f e." (G. v. m o v r i i der BeUase :ur flilg. Ztg.) 

harakterköpfe aus der 
antiken biterafur« s^ 

Von ProL Dr. Sdiwar^ in GOttingen. 

Fünf Vortrüge: 1. Hefiod und Pindar, 2. Chukydides 
und Curipides, 3. Sokrates und Pinto, \. Polybios und 
Pofeldonlos, 5. Cicero. Geh. 2 IRk., geb. 2 IRk. 60 Pfg. 




Die Vortrüge wenden fleh an ein größeres 
Publikum, in weiten Kreifen richtet fleh die 
Beurteilung des Altertums noch immer nach dem 
Stande, den die Altertumswiffenfchaft por etwa 



60 fahren einnahm. Dem gegenüber wird In 
dfefen Vortrügen der Verluch gemacht, an einzelnen 
Beifplelen zu zeigen, wie piel beftimmter und 
fchfirfer das Bild der antiken liiteratur durch die 
wiffenfchaftliche Arbeit der legten Generationen 
geworden ift. Als Beifpiele find ftark ausgeprügte 
Indipidualitüten gewählt, die fidi mit prdzifen fiinlen 
zeichnen laffen. 




tilifierte Pflanzenoma- 
mente. 12 farbige üaf ein, 

enthaltend 53 Ornamente bearbeitet im Auftrage 
des Gro^herzogl. Badlfchen Oberfchulrats pon Prof. 
Otto Hagllnger und Albrecht Ganslofer. 
2 [ileferungen zum Preife pon |e 7 IRark. 



t^mf „Das in Anbetracht der zahlreichen zur Her« 
ftellung perwendeten Farbenplatten lehr billige Werk 
bietet für den Gebrauch an höheren füddchenfchulen 
und Frauenarbeltsfchulen geeignete Vorbilder für die 
im Zeichenunterricht zur Unterftügung des Farben- 
finnes notwendigen Übungen; außerdem Sringt es 
pollkommene, zuperififfige Anleitung zum Stilifieren 
der Pflanzen für weibliche Handarbeiten. Aber auch 
darüber hinaus können diefe Blütter als künft- 
lerifch wertpolle Vorbilder für Handarbeiten und 
Bemalungen aller Art dienen und werden anregend 
auf niufterzeichner wirken. Die fchöne Publikation 
hat die Aufgabe, mit der Formen- und Farben- 
fchönhelt der heimlichen Feld- und Gartenpflanzen 
bekannt zu machen und ihre praktifche Verwertung 
zu lehren. Der natürliche Charakter der Pflanzen 
Ift nach Illöglichkeit gewahrt, abftrakte Formen 
find pöllig permieden. Zum Vergleich lind einzelne 
unfein flaturftudien In Federmanier beigegeben; 
kräftige Umrigllnlen faffen alle Formen ein. So 
ift atles gefchehen, um die praktifche Verwendbar- 
keit diefer in gro^ Folio erfchelnenden üafeln zu 
erleichtern und Ihnen weitere Verbreitung zu er- 
möglichen." t^Smi€üSm^t^Si€^SSf^sSmf (Bazax 1902.) 



Das Pathos der Refonanz« 
Von ProL Dr. Otto hyon^ 

6ine Philofophie der modernen 
Kunff und des modernen hebens. 

Geh. 3 fllk. 20 Pfg., gefchmadtpoll gebunden 4 IRk. 



„Der im Vorwort ausgefprochene Zweck des 
Buches befteht darin, „das beben pom Kampf 
der Phrafe und Partelleidenfchaft, die Kunlt pom 
geiltreichen Spiel zur Welt der Chatfachen zurückzu- 
rufen", üeder, dem die Gegenwart mit ihren fozialen 
£rfdielnungen und mit ihrem Streben nach eigen- 
artiger künftlerlfcher Bethfitigung nicht gleichgültig 
ift, wird bei der fiektüre des porliegenden Buches 
feine Freude haben, Por aflem dann, wenn er 
es liebt, den Dingen ouf den Grund zu gehen." 

(betpz. behrerzeltung 1900 ür, 25.) 



Bsriag O0n B. ®. (Eeubner in leippg unb Berlin. 



3miner mAc^tiort refit fic^ in unferem SoRe baA ßetlangen 
na(^ einer neuen tünftlerift^en ihtitur. 60 tritt andi immer ft&rfer 
baS Bebflrfnift ^ert)or naÄ IBilbent, bie un8 baran erinnern, ba6 
cd brang^ eine Gelt uon ^orm nnb ^arbe gibt, bie und ba« 
6<^bne' mit ben Sugen bed IhinftlerAfc^ttuen laffen. ^afi oermbgen 
n^eniger flleprobuftionen oon SBerten ber ^o^en ftunft, bei 
benen anÄ baft Qefte burd banbmerfftmdglge ober mec^anift^c 5Ber* 
bielf&Itigung uncnblic^ biet an tflnftlerifqiem CBcrte nertiert unb 
bie bor allem meifl bie ^arbe t^ermiften lai^en. Sielmebr brautben 
toir grofie, urfprünglic^e. farbenfrohe ftunjl, bie baft 
Öerf be$ ftünftlerl unmittelbar »iebergibt; mir braveren 
8)i(ber, bie bie X9anbf(&(^en mirfUcb Su gUebem unb ber Stimmung 
eineft S^aumes 9(u8brud au toerteibenoermOgen, bie »or allem auq 
in unferenftinbern ba30efübl für baS@(^öne mecten 
unb eriieben.fie burd^ i^e (Begenmart an eine fünftlerif (^e Um* 
gebung gemo^nen. @oI(^en fünftlerifd^en IBanbf(^mu(f ffir 6c^ule 
unb ^auft bieten bie beiben Rinnen mit ber ^erauftgabe bon Ihinftler* 
fieinsei(^nungen, bie, bom ftfinftler felbft auf bem 6tein 
cntmorfen unb tton ibm im Srud fibermaAt, bis in 
olle Sinseltieiten hinein fein eigenfleft «Berl finb. 

Sem 3n^alt nad| foQ in erfler iiinie ba« heimatliche be» 
rüctfic^tigt merben. (SIerabe XBerte ed)ter ^eimattunft. bie einfa^e 
fiRotibe auftgeftalten. »erben nic^t nur bem (IrmaAfenen Öert* 
ttoKeS bieten, fonbem aud| bem ftinbe »erft&nblicp fein. 6ie 
»erben ba^er bie Iftnfilerifd^e (fraie^ung (u fbrbem trefflich 
geeignet fein unb einen ^la% in jeber @(^ule oerbienen. 6te 
tt>erbcn sugleic^ am beften in ba« beutfc^e 4><iuA paffen unb fein 
f(^'3nfter Sc^mud fein tonnen. 

1>er $Tei« ift au|erorbentli(^ niebrig bemeffen. Obgleid) bie 
einzelnen S9Iätter 75x56 unb 1 00x70 cm grot finb unb fte in 
oier biB ^e^n färben ^ergeftcSt »erben, loftet ba« Statt bo(^ 
nur S bis 6 Start. Vutq für »o^Ifeile, aber in ^orm unb i$arbe 
paffenbe {Rabmen ift geforgt. 

5Die bielfac^en Qor^üge, bie unferen tünfllerifdien IBanb« 
fd^mud in gleid^er Oeife für bad ^auft »ie für bie 64ule geeignet 
matten, »erben e8 Dielen enofinfd^t unb einem leben möglii!^ 
erfd^einen laffen, eine größere Vn^a^I unferer SIStter auf einmal 
ober allmft^U^ anauffflaffen, um namentlich au(^ ben IBanbfc^mttd 
bon 3eit ^u Seit »ec^feln iu tbnnen. Surc^ ben ffBecbfel »irb bie 
Zeitnahme inSbefonbere auifi bei IHnbe§ ftets neu belebt »erben, 

Iobal ti im IBilbe unb bnrd) baft Oilb feine Umgebung (ennen lernt, 
leren Schönheiten in fic^ aufnimmt unb fo Vuge unb ^erj bilbet. 

ßerjei^itil. 

SHe mit * oerfebenen tBilber finb 100x70, bie mit f 76x65, bie 

anbeten 60x60 cm gro6- 

SS erfc^ienen bidber u.a.: iit9{ai}men: 

Äarl ©auer, ©oetbe. (9lr. 80) TOt. 8.— 8Rr. 12.— 

Ilarl »auer, Scbiliet. (Ar. 81.) „ 8.— . 12.— 

♦guliu» »ergmanii. ßeerofen. (9lr. 13.) . . „ 6.— , 19.— 

*Jrorl »iefe, ^ünengrob. («r. L) „ 6.— .. 19.-- 

♦ÄorI»iefe,3m6ttt^l»erIbeiÄrupp. (»r.l2.) „ 6.— ,. 19.- 
*2)u OoiS'lNetimonb, «tttfc^e Sanbfdiaft 

(ÄtropoUS). (9lr. 32.) „ 6.— „ 19.— 

♦©alter donj. Sd^warjioolbtonne. (Wr. U.) „ 6.— „ 19.— 
*Sub»ig 2)ettmann. Sultan '«BerlftAtten bei 

Stettin, («r. 24.) , 6.— „ 19.— 

tSennb Sitentfc^er, TOaloen. {Stt. 20.) . . „ 5.— „ 15.— 
tOtto gÖentfAer, tticft^ftmc^u- C^ir. I5.) . „ 5.— „ 16.— 
•Ctto Sitentfdjer, ffud^« im Wieb. (Wt. 6.) „ 6.— „ 18.— 
tCtto gifentfc^er, Äräben im ©<^nee. (Wr. 4.) ., 4.— „ 14.— 
•®alt^er(»eorgi,<UfIügenber®auer. (Kr.li.) „ 6.— „ 19.— 

♦grana ©ein, Hm «Bebftu^L (Kr. 17.) 6.— „ 19.— 

t9rani©o(4,V2orgenim©ocl^gebirge. (9h;.lO.) „ 4.— ., 14.— 

•granj Ä04 ßfifAet^oote- (9lr. 8.) 6.— „ 19.— 

*§riebri4 ftallmorgen, @&bamerita*Sampfer 

im ^mburger ©afen. (Rr. 8.) . „ 6.— „ 19.— 

♦9^ebri(^ itallmorgen, i'otomotioen'fBert* 

ftatte. (9lr. 18.) , 6.— „ 19.— 

t«rt^urftampf, ftaifcrSll^elmn. (Kr.29.) „ 8.— „ 12.— 
♦Q^uftao irampmann, Vtonbaufgang. (^t. 6.) „ 6.— „ 19.— 
flB.ftampmann. SerglanbimS^nee. (9lr.26.) „ 6.— ., 15 — 
t«.lhiitl>on,©tl0e«a4t,l)eiligegiac^t.(gh.28.) „ 6.— „ 15.— 
♦Sofie fieij, &inQer!}nt im ©albe (9lr. 19.) „ 6.— „ 19.— 
♦9Ra£ Woman, IKömifc^e Sampagna. (92r. 7.) „ 6.— ,. 19.— 
♦ß. 0. Boltmonn, 3)ie Sonn* erwoc^t. (Ar. 2.) „ 6.— „ 19.— 
♦J.b. 8oltmann.®ogenbe8ftornfelb.(Wr.22.) „ 6.— „ 19.— 

3n Vorbereitung finb u. a.: 

Stöbert dhigels, (Subrun am (tmft Siebermann, 8Bem(Bott 

Sleere. »IQ rechte (Sunfi er»eifen- 

Ctto Sitentfc^er, ^Ib^afe. ' ♦$aul@c^ulbe'92aumburg.t^fi< 

£ttb». b. ©ofmann, 6t. @eorg ring-£anbfc^aftm.fBartburg 

ber S>racbentöter. ' ♦Qertba ©elte, 3unge Zäunen. 



Um bie tlnfc^affung einer gröberen Saiil oon Sldttem nim 
Bfamilien, Sdiulen, BebÖrben u. f. m. «u erleichtern, ^ben »ir 
uns beS^alb eine 

iBereittigung fit ftttnfHersSteinjeii^itttttgen 

ftu begrünben entfc^loffcn unb laben ^n ben na4fttl)enbfn Be» 
btugungen i^ beizutreten ein. 

SRltglleb ber Bereinigung wirb, »er flc^ auf minbeflenS »oei 
3a^re &ur SRitgliebfc^aft burd^ d^^^^ng einer Summe »on 9 giarf 
ober 15 Vtatt für bas ^a^rooerpflic^tet, »ofür t^m ia^lUft 
Ql&tter Aum 0e|amtlabenprtife bon 12 ober 20 Start nac^ 
CBa^l geliefert »erben. (SS finb auc^ BeittagSAa^lungen oon 
2x9 = 18 Start ober 9 + 15 = 24 9Rart. foroie jebe anbete 

gufammenfteflung geftattet, »obel bie entfpred^enbe ffn^abl bon 
llbem geliefert »Irb. 

'Siebes 9Rltglleb erbdlt im britten 9a^r ber SHtgltebfcIttftein Blatt 
gleiqiolel tuel(!qer (Bröse unb »elcüen $relfeS unberec^net nadb fSa^L 

2)le Witgliebfd^aft tann erworben »erben burc^ 9lnmelbung bei 
jeber ftunft* unb Budj^anblung, In »clc^em %oXi BeltragS^ablnngen 
unb Lieferungen burq bie Vermittlung ber betr. Aanblung n* 
folgen, ober auc^ burcq blrelte Hnmelbung bei ber d^efc^&ftsleitund 
ber Bereinigung. 

Billige Waj^men unb ji»eftma|lge fBec^felra^men, 
nacb dorm unb garbe ftu unferen Mnfller • Stelnteii^nuttgeit 
pafjcnb, liefern »ir }u nac^fte^enben Breifen: 

1) K^lfrttlnRtttlfillttt« bie ber Slabmer an Ort unb Stelle 
mit (Sebrungen oerfie^t unb jufammenfebt unb bie, »eil für ben 
Berfanb am beften geeignet, befonbers su empfeblen finb, ffir bie 
Bilbflröge 100x70 cm fih: Bit. 4.—, fikr bte Bllbgröfe 75x55 cm 
für Blt.8.— 

2) ^t^ftiraiiVMn fertig sum Qkbrau4, mit ^texn snm 

9eftbalten beS BilbeS: Bllbgröfte 100x70 cm ofitit (Blas für 
B2t. 8.—; BUbgrdfte 100x70 cm mit 0laS ffir Bit. 18.—; Bilb- 
grö6e 75x55 cm obne 0laS für Bit. 6 — ; Bilbgröge 75x55 cm 
mit (Blas für Bit. 10.— 

2)lefe einfach ^u ^anb^abenben fBec^felra^men tSnncn obne 
ober mit Berglafung aufgebängt »erben. Sie ermöglichen eS bem 
BefttK^ unferer IHtnfller'Stelnj^elc^nungen, mit bem VSanbfc&muct 
beliebig s» »cc^feln unb fic^ feine Bl&tter in bequemer Oeife im 
Barmen oor^ufü^ren. SBirb ber fBedifelra^men obne Blas benutzt, 
fo mu6 bas Bllb, »as au(^ bei Benutzung eines folc^en mit Blas 
am beften fft. auf ftarte Bappe gebogen felii- föir bered^nen: 0uf • 
Meben eines BllbeS aufBappe. Bllbgröge 100x70 cm mit 
M Bfg., Bilbgröge 75x55 cm mit 60 Bfg- 

8) f trügt Kttlriiiititgtit mit (Blas ffir bie BUbgrÖge 
100x70 cm für Bit. 13 — , für bie Bllbgröie 75x55 cm für 
Wf. 10.— 

XBo t)om Beftug unferer Barmen aus Irgenb »eldjen Brünben 
abgefeben »erben foH, bitten »Ir su beachten, baft bie Slrtung 
unferer Blätter bon beren richtiger diabmung fe^r 
»efentllc^ ab^&ngt. ®lr ^aben burc^ forgfdltlge Btoben 
bleienlgen Ba^menfarben ermittelt, bie gu jebem Bllbe am be^en 
pafien; man ftnbet biefe (Irarben bei ben betr. Bilbem in unferm 
Katalog angegeben. 

Bans bringenb aber bitten »Ir befonberS bie Schulen, unfere 
Btlber niemals ungera^mt su beroenben. et»a nac^Brtber 
bisherigen 9lnfc^uungSbilber nur auf Bappe ober Seln»anb ge* 
sogen, 'üit SBirfung beS ftunft»erts »firbe erbeblic^ beeinträchtigt 
»erben, hingegen ifl bie Bertoeabung ban BltS Inri^tul ni^lt 
nötig; im (Begenteil tommen bleBilber namentlich bei ungünftigen 
Beleuc^tuugsoerbültniffen obne Blas beffer jur (Beltung. 
Begen Staub ftnb fte nlc^t befonberS empfinblic^. aucl^ tSnnen fie 
mit Borfic^t feud)t gereinigt »erben. 

Sfemer ftellen »ir sur Berfügung: 

(Sinfai^e Bammelnopbe in Seinen, mit Vufbruct, 100 

Blatt faffenb, (BröBe ungef&^r 110x80 cm . . . BU 18 — 

Bt«fliel*Bni4taiippe In Buchform, mit 4 BletaQecfen 
nnb 2 S^löffern, ^Itelaufbmct in @oIbfc^tft. 
100 Blatt faffent^ Brdge ungeffil^r 100x80 cm . SM. 40.— 

3ttr beauemen Vufftellnng biefer ^tad^tmapptn laffen »ir 
bcrfteDen: Staffelei In oerfc^lebenen ^ol^xttn gebelat, bon ge> 
fc^mactooHer ^orm, Bit 26.—. Sammelmappen unD Staffelei 
bllben einen bome^men 3lntmerfc^mucf. 

Barmen, Blappen unb Staffelelen finb au ben angegebenen 
Btelfen bnrc^ jebe ftunft* unb Bnc&banblung ebcnfaOS su be» 
Alexen, jeboc^ ift bie betreffenbe ^anblung berrd^tigt. entfpredienbc 
Transport* nnb IllacfungSipefen su bereänen. 
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